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Editorial 


Aufklärung eingeführte Kritik an der Kulturin- 

dustrie erfreut sich heute wieder großer Beliebt- 
heit in der Diskussion um die gesellschaftliche Funktion 
von Pop- und Massenkultur - selbst dort, wo auf diesen 
Diskurs zurückgegriffen wird, ohne den Begriff der Kul- 
turindustrie zu verwenden oder sich auf diesen für die 
kritische Soziologie der Nachkriegszeit wegweisenden 
Text zu beziehen. 

Aktuell wurde die erneute Auseinandersetzung mit 
der Frage nach einer systemstablisierenden Wirkung 
von Popkultur seit gewisse linke Mythen, die über Jahr- 
zehnte häufig unreflektiert in Pop projeziert wurden, 
von den Phänomenen selbst in Frage gestellt wurden. 

Von den Phänomenen selbst? — Hätte sich nicht 
schon anhand von Woodstock als riesiger PR-Veranstal- 
tung und anhand von Hendrix hörenden Gl's, die zu 
dessen Soli im Dschungel den Vietkong ausmerzten, 
eine solche Frage vor mehr als zwanzig Jahren stellen 
müssen? Und nicht erst heute, wo Präsident Roman 
Herzog TIC TAC TOE, Nena und Peter Maffay empfängt, 
um mit dem Pop in einen Dialog zu treten? 

Tatsache ist, daß eine kritische Poptheorie (etwa bei 
Simon Frith) solche Fragen bereits stellte, als sie zu stel- 
len noch unpopulär gewesen ist. Dennoch konnte sich 
das Selbstverständnis eines rebellischen und subversi- 
ven Pop bis in die Neunziger hinein als Common Sense 
halten, machte doch der ständige Wechsel von sich re- 
bellisch gebärdenden Pop-Spielarten bis hin zu Techno 
eine solche Sicht auf die Dinge leicht. Und noch immer 
sehen viele im Pop den ewigen Jungbrunnen von Auf- 
stand gegen Eltern-Pfarrer-Schule-Staat, entzückt darü- 
ber, daß sich mit einem solchen Aufstand sogar Geld 
verdienen läßt. 

Zugleich aber mehren sich die Stimmen, die das Ge- 
rede von der Subversion müde geworden sind und dar- 
an beim Gang durch die WoM-Regale nicht mehr so 
recht glauben können. Während Bob Dylan im Vatikan 
gastiert, Punk seine fünfte Auferstehung feiert, einige 
Vertreter von Industrial und Dark Wave mit dem brau- 
nen Deutschland kokettieren und Technohouse bereits 
im zehnten Jahr Partys für den Weltfrieden abhält, ohne 
daß es einer der Beteiligten bemerken würde, stellt sich 
Ermüdung ein — die Erwartungshaltungen an Pop müs- 
sen neu überdacht werden, die Kulturalisierung der Lin- 
ken über Pop erscheint virulent. 

Beinahe zeitgleich mit dem Ende des Realsozialis- 
mus und dem The Wail-Spektakel vor fallender Styro- 
por-Mauer, an dem Popstars aus aller Welt zeigen konn- 


D: von Horkheimer/Adorno in der Dialektik der 


ten, auf welcher Seite sie stehen und wohl schon immer 
standen, zerfiel der Glaube an einen in den westlichen 
Industrieländern befreiend wirkenden Pop. Nachdem UI- 
bricht und Gefolge vorm Pop als kapitalistischer Waffe 
gewarnt hatten, ohne dessen weltweiten Siegeszug auf- 
halten zu können, sind es heute (nicht nur) Linke, die im 
verbliebenen Westen sich eingestehen müssen, daß UlI- 
bricht und Gefolge zumindest in diesem Punkt recht be- 
halten sollten. 

Als eine Jugend mit Lennon, Dylan und Mick Jagger 
im Ohr gegen Vietnam, Schah und Springer auf die 
Straße ging, später dann gemeinsam mit Rotten, Strum- 
mer und der Ramone-Familie das „faschistische Bade- 
zimmer“ auseinandernehmen wollte, erschien alles so 
einfach, zu einfach vielleicht. Die Analogie zwischen ei- 
nem Sound, der unmittelbar Befreiung ankündigte, also 
dem Lustprinzip Streicheleinheiten verschaffte, und ei- 
ner gesellschaftlich wie ökonomischen Befreiung aus 
kapitalistischen Verhältnissen wurde zu schnell gezo- 
gen. Von was die Gesellschaft überhaupt befreit wer- 
den sollte, zeigt sich da erneut beim Gang durch die CD- 
Reihen im WoM, hat Pop nie eindeutig formuliert und 
vielleicht — seinem Wesen als Ware und Unterhaltung 
gemäß - nie formulieren können. 

Das hier gesammelte ‚Wissen für den Dancefloor’ 
möchte Material zur Diskussion über die soziopolitische 
Wirkung von Pop-, aber auch von Avantgarde-Kultur in- 
nerhalb kapitalistischer Verhältnisse liefern. Selbst- 
redend stehen deshalb die Schallplatten- und Buch- 
rezensionen als Warenkunde am Anfang dieser Aus- 
gabe. Kaufen Sie davon bitte so viel, wie Ihnen nur 
möglich ist! Und selbstredend lädt die Auswahl des Re- 
zensierten wieder einmal dazu ein, die Testcard-Crew 
als hoffnungslose Anhänger eines elitären bürgerlichen 
Avantgarde-Begriffs zu betrachten, die zwischen Free 
Jazz und Neuer Musik, Elektroakustik und marginalisier- 
ten Klangbastlern stets den eigentlichen Pop vergißt. 
Natürlich, denn über den läßt sich indirekt bereits bei 
Adorno und sehr direkt im VWom Journal fast alles 
nachlesen. 

Roger Behrens gibt in seiner Einleitung einen Über- 
blick über Geschichte, Bedeutung und Rezeption der 
Kulturindustrie-Debatte; vorgestellt werden u.a. die The- 
sen von Horkheimer/Adorno, in denen der Populärkultur 
eine rein affirmative Funktion unterstellt wird. Zahreiche 
Texte in vorliegender Testcard-Ausgabe nehmen diese 
genrelle Ablehnung nicht hin, sondern fragen danach, 
inwieweit ästhetisches Material sich der kulturindu- 
striellen Verwertung nicht doch entziehen kann. Diese 
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Frage behandelt Felix Klopotek anhand des Free Jazz, 
Andreas Rauscher anhand des Gangsta Rap, Marcus 
Maida - allerdings in Form einer Absage - anhand der 
Clubszene. Andere Artikel fragen nach den Wechselver- 
hältnissen von lokaler Popkultur und Weltmarkt (Hans 
Jürgen Lenhart über Brasiliens Musikszene), politischem 
System (Popförderung in der DDR) sowie nach den 
Grenzen einer Verweigerung angesichts massenmedia- 
ler Verwertung von Pop (am Beispiel NIRVANA und 
Grunge). Johannes Ullmaier untersucht die Mayor/Indie- 
Dichtonomie bzw. das, was davon übtig blieb. 

Ein weiterer Schwerpunkt beschäftigt sich mit den Zu- 
weisungen und Mythen, die seitens der Rezipienten bei 
der Beschäftigung mit Pop entstehen: Martin Büssers 
Schwerter zu Kulturwaren berichtet von der Pop-Sub- 
version als stets willkürlicher Bestimmung in Abgren- 
zung zur sogenannten Hochkultur, sein Artikel über 
STEREOLAB geht der Frage nach, wie Stars jenseits des 
Mainstreams konstruiert werden. Klassik für Millionen 
(Roger Behrens), Kanonisierung durch Musikzeitschriften 
und -lexika (J. Ullmaier) und die Stigmatisierung des 
Außenseiters als kulturindustrieller Outlaw (/Inc/ude Me 
Out von Rigobert Dittmann) fühlen den verschiedenen 
Formen, kulturellen Wert zu bestimmen und von kultur- 
industriellem Trash abzuheben, auf den Zahn. 

Dabei gehr der Blick auch wieder über die Musik hin- 
aus: Wie stellt Linke sich im Film dar und wie geht sie 
mit diesem kapitalistischen Medium um? Wie läßt sich 
der Autorenfilm in Hollywood durchsetzen? Welchen 
Schikanen ist ein literarischer Stipendiant ausgesetzt? 
Wie lebt es sich am Rande der Spaßgesellschaft als per- 
spektivloser, plattensammelnder Onanist? Als überquali- 
fizierter Akademiker? Als Teilnehmerin bei einem Nach- 
wuchswettbewerb für Models? — Dies sind nur einige 
Fragen, auf die vorliegende Beiträge zur Popge- 
schichte vielleicht eine Antwort geben können. 

Angereichert wird unser Dancefloor-Wissen mit einer 
Diskographie zum Thema, in der weder die SCORPIONS 
noch die MONKEES fehlen — dafür aber vielleicht die 
vertrauenserweckende Band aus Ihrer Nachbarschaft. 

Viel Spaß beim Lesen wünscht die gegenüber 
jeglichem Kulturindustrie-Vorwurf gefeite Testcard- 
Redaktion, die das Geld zum Druck dieser Ausgabe einer 
Spende des kubanischen Konsulats verdankt. 


Die Redaktion 
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Rezensionen 


Von Roger Behrens (rb), Martin Büsser (mb), Felix Klopotek (fk), Markus Maida (mm), Andreas Rauscher /Don Martin (ar/dm), 


Johannes Ullmaier (ju) und Sascha Ziehn (sz) 


Tonträger 


& & & HANSON-Management gesteht Fehler im Produktdesign: 
Daß bei HANSON mit dem Alter gemogelt wurde, war kritischen 
Geistern immer offensichtlich. Was Focus-TV jetzt aber in einer 
Exklusivreportage an den Tag brachte, übersteigt alle Befürchtun- 
gen: Nicht nur sind die Gruppenmitglieder statt 16, 14 und 11 


ANTIHOUSE 

Same (CD) 

MERIDIAN DREAM 

How About Now (CD) 
ROBERT RICH 
Trances/Drones (DoCD) 

Auch Ambient kann große Musik sein, 
aber selten. Wenn hier auch nur der 
Fetzen eines Klischees durchdringt, 

ist alles sogleich zerstört. In anderen 
Sparten ist das anders: Das Drei-Ak- 
kord-Schema kann z.B. im Punk zum 
Klischee werden, aber auch der Musik 
den Kick verleihen - quakende Frösche 
auf einer Ambient-Platte (um nur ein 
Beispiel zu nennen), bewirken dagegen 
sofortiges Frösteln. Antihouse, deren 
Trackliste als Einkaufszettel gestaltet 
ist (Kritik am Warencharakter der Mu- 
sik ... na ja) bewegt sich in der Schwe- 
be: Gegen „Engel und New-Age-Del- 
phin-Mantras” (David von Antihouse) 
soll ihr Ambient nicht einlullen, son- 
dern Sinne schärfen. Das gelingt dort, 
wo Adaptionen des ‚abstrakten’ 
Techno die Flächen brechen und bei- 
nahe Autechre-Sound den langen Fluß 
in Schwingungen geraten läßt. Zehn 
Schritte zurück fallen dagegen Meri- 
dian Dream, eine Ansammlung von 
Ambient-Standarts, zusammengeschu- 
stert von Rae DiLeo aus Los Angeles 
(er war mal Produzent von Grand- 
master Flash — Esoteriker finden sich 
tatsächlich überall) und Steven Raw- 
lings aus England. Didgeridoo, wabern- 
de Keyboards, die einen Frauenchor 
nachbilden — das sind zwei von min- 
destens zehn sträflichen Elementen, 
die hier zusammenkommen. 


Dank deutschem Vertrieb sind die 
Robert Rich-Veröffentlichungen auf 
dem australischen Extreme-Label 
(1982-83 aufgenommen) hierzulande 
nun gut erhältlich: Die beinahe stati- 
schen Nummern des Psychologiestu- 
denten, der seinerzeit Schlafkonzerte 
von mehr als neun Stunden Dauer 
veranstaltete, dürfen als Klassiker des 
Genres gelten. Daß die Musik laut 
Linernotes auch von Throbbing Gristle 
angeregt sein soll, kann ich dagegen 
kaum nachvollziehen: Alpträume dürfte 
sie keine hervorrufen. In ihrer Konse- 
quenz (extreme Länge, kaum Dynamik, 
wenig „stimmungshafte” Elemente, 
kaum Naturgeräusche) ist diese Musik 
noch am ehesten fähig, einen trance- 
haften Zustand hervorzurufen. Natür- 
lich handelt es sich vorwiegend um 
funktionell psychologische Musik (soll- 
te Ambient je etwas anderes sein?); 
über deren Sinn und Mißbrauch läßt 
sich allemal streiten. Weil Ambient 
allerdings nur auf seine funktionelle 
Wirkung hin beurteilt werden kann, 
überzeugen die bereits 15 Jahre alten 
Aufnahmen von Rich eher als die Be- 
mühungen seiner Nachfolger. 
[Antihouse, Meridian Dream: Noteworks/ 
artelier music; Rich: Extreme] 
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FRANZISKA BAUMANN 

Vocal Suite (CD) 

Eine Stimme, eine Flöte, ein Sequenzer. 
Nicht Merzbow ist brutal, sondern sol- 
che Musik, die sich richtig in den Kopf 
setzt, ganz ruhig, langsam fließend. — 


in Wirklichkeit erst 8, 5 und 2 Jahre alt; sie werden außerdem 
des Spinozismus verdächtigt. Spinoza vertritt die Lehre von der 
Identität Gottes mit der Natur. Da es nämlich nur eine Substanz 
geben kann, die damit notwendigerweise Ursache ihrer selbst 
und Gott ist, kann von selbständigen Dingen neben und außer 


u‘ ae 
Es gibt Musik, bei der man Angst hat, initekonstruieren) häuften sich die Neu- 


etwas zu schreiben, weil es wahr 
werden könnte, vielleicht auch, weil 
die Musik selbst schon zu schön ist, 
um wahr zu sein. Und diese Musik ist 
unerträglich schön. 

[Unit] 
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BRAXTONIA 

Führen wir fort, was in der letzten 
Testcard begonnen wurde: etwas 
Forschung über das unendliche Univer- 
sum Braxtonia zu betreiben. Natürlich 
wirken gegenüber dem aktuellen 
Forschungsstand diese Marginalien 
unzulänglich, wobei eine gewisse Pro- 
fanisierung gar nicht mal der schlech- 
teste Effekt solcher Unternehmungen 
ist. Die Sekundärliteratur zu Braxton, 
Werkinterpretationen, Festschriften, die 
Abbildung diverser (hipper) Theorien 
auf die Musik, etc., nimmt interessante 
Ausmaße an. Braxton selbst ist es, der 
Grenzen und Perspektiven durch seine 
ungebrochene Produktivität stets 
erweitert und neu festlegt. Man mag 
die Verwissenschaftlichung von jeman- 
dem, der aus dem Jazz- und Avant- 
garde-Underground kommt und dem 
man das immer noch anhört, als un- 
eingestandene Akzeptanz eben jenes 
E-Musik-Kanons, den er unablässig 
auseinandernimmt, kritisieren. Viel- 
leicht stimmt es auch, daß die Schar 
der Braxtonianer in ihrer hermetischen 
Vergötterung des Meisters dazu neige, 
die Wagnerianer der Post-Moderne zu 
werden (meint jedenfalls der Spezialist 
für schiefe Vergleiche, Ben Watson). 
Ein Literaturbericht für eine der näch- 
sten testcard-Ausgaben wird unver- 
meidlich sein. 

Wie dem auch sei, der Anlaß, sich 
weiterhin Braxton zu widmen, drängt 
sich auf. Seit den Besprechungen in 
der letzten Testcard (Sie erinnern sich: 
der Meister entschied, Piano zu spie- 
len und Jazzstandards liebevoll zu 
zertrümmern und ihrer kanonisierten 
Essenz zu berauben, um sie dann zu 


Gott nicht geredet werden. Gott ist daher die Natur, sofern diese 
als das System der logischen und kausal notwendigen Zusammen- 
hänge der Dinge verstanden wird. £ &£ & Große Tonträger-Rück- 
rufaktion: Atlanta - In einem aufsehenerregenden Präzedenz- 
prozeß verurteilte ein amerikanisches Schwurgericht den Medien- 
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erscheinungen (wieder einmal). Was 
lag näher, als diese, vermeintlich bzw. 
tatsächlich disparaten Veröffentlichun- 
gen, zumindest ein paar von ihnen, 
näher zu betrachten und sie auf ein 
Gravitationsfeld, das sie zu einem Sy- 
stem ordnet, hin zu untersuchen. Ich 
denke hier nicht an die viel beschwo- 
rene „unverwechselbare Handschrift 
des Genies”, eher an eine Schnittstelle, 
an einen Bruch, ein1993. Das ist das 
Jahr, in dem er sein hochgelobtes 
Quartett (mit: Marilyn Crispell, Mark 
Dresser, Gerry Hemingway) auflöste. 

In dieser Gruppe formulierte sich auf 
bisher schlüssigste Weise der Entwurf 
von Braxton - Jazz. Sein Quartett be- 
amte ihn endgültig in den Olymp, egal 
ob Jazz oder Avantgarde, und verzückt 
die Jazzwelt immer noch. Dabei müßte 
gefragt werden: was kommt als näch- 
stes? Nach 1993 wurde als großes, 
umstrittenes Projekt sein Piano-Quar- 
tett lanciert (s. letzte Testcarc)). Natür- 
lich ist das neue Ding längst in Arbeit, 
ist ein neues Label gegründet: Braxton- 
house, und sind andere Arbeitszusam- 
menhänge (u.a. ein Sextet) längst festi- 
valerprobt. Doch zurück: es geht um 

4 CDs round about 1993, einigerma- 
Ben willkürlich ausgewählt, aber doch 
das Arbeitsfeld grob absteckend: Brax- 
ton als Ensembleleiter und Komponist, 
„2 Compositions (Järvenpää) 1988", 
als Radikalimprovisator im Duo mit 
Georg Graewe und im Trio mit (Sensa- 
tion, Sensation!) Peter Brötzmann und 
Borah Bergman und als Konzeptualist 
und Jazzer mit seinem, mit DEM Quar- 
tett, kurz vor dem Finale. Das nächste 
Kapitel wäre dann: „A New Set of Toys 
in the Triangle House: The Ghost Tance 
Musicis of Anthony Braxton." 
ENSEMBLE BRAXTONIA 

2 Compositions 

(Järvenpää) 1988 

Fast scheint es, als ob eine Komposi- 
tion Neuer Musik auf eine Jazzstruktur 
abgebildet worden wäre, Thema / Im- 
provisation / Thema, Sie wissen schon. 
Ganz so einfach ist es nicht, aber auch 


Anthony Braxton 


2 COMPOSITI 


{WARVENPAA) 1988 


MBLE BRAX 


abstrakte Jazzschemata finden irgend- 
wo in diesem unübersichtlichen Werk 
(= die ohne Unterbrechung gespielten 
Kompositionen 144 und 145) ihren 
Platz. Braxton entscheidet sich nicht 
gegn eine dominante Logik, um einer 
anderen den Vorzug zu geben: ver- 
schiedene Systeme, unterschiedliche 
Strukturen werden nebeneinander- 
gestellt, überlagert, verknüpft. Aus sich 
heraus entwickeln sie eine Art Meta — 
Logik, gewisse Zentren und Verdichtun- 
gen (das meint auch: negative Zentren 
wie auseinanderstrebende Soli etc.), 
die wiederum die Partikel im Fluß der 
Stimmen kaleidoskopisch bündeln. 
Eine sich selbst ordnende Komposition, 
überall scheint der Free Jazz und das 
ihm inhärente Unruhepotential sich 
eingenistet zu haben. 

Was im wesentlichen am wunderba- 
ren Ensemble Braxtonia liegt. Für eine 
ausgedehnte Finnlandtour im Novem- 
ber 1988, was muß das für ein depres- 
siver Monat gewesen sein, stellte er 
eine größere Gruppe finnischer Musi- 
ker zusammen: vier Saxophone resp. 
Flöten (darunter er selbst), eine Posau- 
ne, zwei Streicher (der Bassist Teppo 
Hauta — aho ist im derzeitigen Cecil 
Taylor European Quintett), ein Schlag- 
zeug. Sie interpretieren die Stücke mit- 
reißend (so weit man das bei dieser 
Musik sagen kann.) Nicht, daß es so 
was wie Groove oder katapultierte Soli 
gäbe, aber mit viel Wärme (sic!) ent- 
wickeln sie einen subtilen, offenen Pro- 
zeß. Die Saxophonisten haben diesen 
klassischen, ölig — rußigen Sound, was 
sich in diesem wilden Interplay aus 


konzern Time/Warner dazu, dem Kläger Ernest K. umgerechnet 
8,5 Millionen Dollar Schmerzensgeld zu zahlen, weil dessen 

vor elf Jahren erstandene Lionel Ritchie-CD Dancing on the ceiling 
immer öfter im CD-Walkman festhängt und sich offenbar ins- 
gesamt allmählich auflöst. „Und wer ersetzt mir den seelischen 
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streng geführten Passagen: eingekrei- 
sten Motiven und Zellen (Verdichtung) 
und dem steten Wechsel aus Überlage- 
rung und Auffächerung nicht schlecht 
macht. Der Auftritt in Järvenpää, einem 
finnischen Musikmekka, ermöglicht 
einen Seiteneinstieg in die Abteilung: 
Große Orchester - vor allem weil sie 
altbekannte Koordinaten in der Brax- 
tondiskussion: Neue Musik vs. Jazz, 
vergessen läßt. 

ANTHONY BRAXTON / 

GEORG GRAEWE 

duo (amsterdam) 1991 

Dieses Duo ist eine 45 minütige Unter- 
suchung von Spontaneität und ihr Ver- 
hältnis zur Struktur. Es wäre allerdings 
verfehlt, von spontan strukturierten 
Improvisationen zu sprechen. Während 
diese häufig spontan erinnerte Versatz- 
stücke von Melodien bzw. themati- 
schem Material einbindet, um so den 
Improvisationsfluß zu kanalisieren 
(einige der schönsten Beispiele dieser 
Interaktionsform finden sich auf der 
FMP-CD der September Band), arbeiten 
Braxton und Graewe immanent. Struk- 
tur ergibt sich aus den Anforderungen 
des Spielprozesses und wird aussch- 
ließlich aus dessen Stoff gewoben. Soll 
heißen: keine augenzwinkernde Melo- 
die, kein Durchatmen im Exzess, kein 
kompositorischer Kunstgriff. Die perlen- 
den, wassertropfenden Klavieraktionen 
Geraewes erzeugen eine Spannung 
und mit ihr eine ebenso gradlinige wie 
flächige Struktur. Damit ist auch ein 
Niveau gesetzt, das nicht mehr unter- 
schritten wird. Braxton kann nun in 
die bequeme Position treten, sich zu 
Graewe zu verhalten. Ohne in einen 
mimetische Reaktionsmodus zu verfal- 
len, akzentuiert er bestimmte Motive 
und Stimmungen - aber in seinem 
Idiom. Die Verzahnung beider Stimmen 
ist eher ein Aufladen der Struktur mit 
Informationen. Da, wo Braxtons Horn 
krächzt, gedrängte Stakkatoblöcke aus 
sich heraus schleudert und sich über- 
schlägt, liegt ein Informationsoverkill 
vor: der Zustandswechsel der Musik 
vollzieht sich über Verdichtung — die 


Schaden?” schimpfte der Kläger (der den Gewinn versteuern 

und 98% davon an seine Anwälte abführen muß) nach der Urteils- 
verkündung. Aus Angst vor einer Verfahrensflut planen die 
großen Plattenkonzerne nun die gigantischste Rückrufaktion der 
Musikgeschichte: Ab Februar kommenden Jahres soll jeder Kunde 


wiederum aufgelöst wird durch einen 
Bruch, der nicht als solcher gespielt 
wird, weil auch der Bruch ganz aus der 
... Struktur der Verdichtung folgt. Die 
Musik verändert sich fortwährend, 
ohne ihr Idiom zu verlassen. Im Prinzip 
ist es egal, wie lange die CD dauert, 
ob 70 oder 40 Minuten macht keinen 
Unterschied, weil hier andere Sachen 
als Spielbögen, „der lange Atem” o.ä. 
verhandelt werden. 

Es war davon die Rede, daß sich 
Struktur aus den Anforderungen (und 
den Problemen) des Spielprozesses 
ergibt. Struktur ist: klangliche Konfigu- 
ration, die dynamische, (immanent) 
sinnvolle Verbindung von Klangfarben 
und Energie etc. 

Anforderungen bzw. Probleme sind: 
das Zusammenspiel von Aktion und 
Reaktion. Vor diesem Hintergrund muß 
ergänzt werden, daß die Anforderun- 
gen an den Spielprozeß sich aus der 
Struktur (die wiederum von den Anfor- 
derungen ...) ergeben. „Sinnvoll“ heißt 
dann: das, was aus dem Spielprozeß 
folgt (der Spielprozeß selbst folgt ja 
aus diesem Sinn ...). So ist dieses Duo 
vor allem eine Reflektion über Selbst- 
referenz. 

ANTHONY BRAXTON 

Quartet (Santa Cruz) 1993 

Das Miles Davis Quintett der 60er 
Jahre, die klassischen Coleman und 
Coltrane Gruppen, die revolutionären 
Trios von Albert Ayler und Cecil Taylor 
- nichts scheint zu hoch gegriffen, 
um Größe und Gewicht dieser wohl 
legendärsten aller Braxtonformationen 
zu illustrieren — meint jedenfalls 
dessen Biograph Peter Niklas Wilson. 
Wer wollte ihm widersprechen? Diese 
Doppel-CD dokumentiert nicht bloß 
den üblichen Monumentalismus, die 
Gruppe spielte an diesem Abend, dem 
19.7.1993, zwei mehr als einstündige 
Sets in einem unglaublichen Flow, der 
extreme Konzentration und Selbstver- 
gessenheit anschlußfähig macht und 
durch ein komplexes Netzwerk von 
auskomponierten Passagen, kollektiven 
Improvisationen, klassischen Braxton- 


N 
kompositionen und neuen Stücken 
traumwandlerisch gleitet. Braxton, 
so wird berichtet, gab das Setlist für 
Konzerte erst kurz vor Auftritt bekannt. 
Seine Musiker waren also stets mit 
einer extremen Plötzlichkeit konfron- 
tiert - das kompositorische Oeuvre ist 
schließlich riesig. Was blieb Crispell, 
Dresser und Hemingway anderes übrig, 
als sich in eine explosive Virtuosität 
zu flüchten, die sich bspw. in Crispell 
berstenden Soli entlud? Bill Shoemaker 
schreibt dazu: „This Quartet was the 
vehicle for what Braxton initially refer- 
red to as Multi - Structural Logics, the 
integration of any and all of his com- 
positions, regardless of their originally 
designed instrumentation into a Quar- 
tet performance.” 

High Energy — Strukturen zersetzen 
sich ständig selbst - aber dieses Zer- 
setzen ist wiederum Bestandteil der 
jeweiligen Energiestruktur. Ein Vor- 
gang, der zur gleichen Zeit auch entge- 
gengesetzt funktioniert: Energie rekon- 
struiert das Zersetzte. Beide Zustände 
fallen allerdings nicht zusammen, auch 
hierin liegt ein Moment von Spannung. 
Die extreme Spannung, deren Pole ein 
halsbrecherischer Post-Bop und eine 
cool souveräne Neue Musik sind, kann 
nur ausgehalten werden, wenn sie 
absorbiert und und in einen anderen, 
selbstverständlicheren Zustand ver- 
setzt wird, ohne daß etwas von ihrer 
Substanz verlorengeht. 

„This kind of thing, itis like a navi- 
gation through different form states, 
where the individual has his or her 
own directive seperate from the group, 


für jede zurückgebrachte CD eine entsprechende Vinylversion 
erhalten. Indies werden voraussichtlich zum Mitziehen gewungen. 
& & & Luhmann schlägt Deep Blue: Las Vegas - Große Erleichte- 
rung in der philosophischen Welt: Niklas Luhmann, die Gertrude 
Stein der deutschen Metasoziologie, hat den amerikanischen 


where the individual and the group 
have common points of primary spaces 
in compositions to play together, and 
where the individual in groups has 
synthesis time — space directions that 
tell them what to do in different time — 
spaces to create the logic of the 
space.” (Braxton im Gespräch mit 

John Corbett, 1992) 

Die individuelle Ebene der Form- 
navigation sieht dann z.b. so aus: in 
Hemingways vierdimensionalem 
Schlagzeugspiel spiegelt sich das Quar- 
tett en miniature und Braxton himself 
ersetzt Virtuosität durch seine Sprache 
(shreddernd, fließend, growlend ...). 
Die Einzelstimmen addieren sich nicht 
zum Ganzen. Die Formnavigation der 
Musiker und die der Gruppe sind nicht 
identisch, dennoch ist es unmöglich, 
zwischen beiden einen Trennstrich zu 
ziehen. Man untersucht die Verschrän- 
kung vom Gemeinsamen und dem Ver- 
schiedenen. in dem Sinn, daß wir erst 
dann etwas als von uns unterschiede- 
nes wahrnehmen, wenn eine einheit- 
liche basis vorhanden ist, die als 
Background diese Operation möglich 
macht. „At this point the quartet has 
moved into the solar systeme repeti- 
tive logic structures that establish 
independent repitive cycles for each 
individual inside of the space, as a way 
to create a multiple logic state of iden- 
tities based on independent cycles.” 
So weit der Meister 1992. Es hätte 
Jahre so weiter gehen können. Völlig 
überraschend entschied er sich, die 
Gruppe wenig später aufzulösen. Der 
Mann hat Nerven. 
BERGMAN/BRAXTON/ 
BRÖTZMANN 
Eight By Three 
Ein Trio, zwei Holzblasinstrumente- 
spieler und ein Pianist. Nein, man muß 
anders anfangen: Peter Brötzmann und 
Anthony Braxton treffen aufeinander — 
ein irres, auf altmodische weise sensa- 
tionelles Meeting. Altmodisch deshalb, 
weil beide Spielertypen mit Begriffen 
belegt sind, die bis zu einem gewissen 
Grad zutreffen und die gegensätzlicher 


Supercomputer Deep Blue, der zuvor bekanntlich bereits Schach- 
weltmeister Kasparov vom Brett gefegt hatte, nun in der Sparte 
‚Philosophie‘ klar in die Schranken verwiesen. Vor staunendem 
Fachpublikum produzierte der Bielefelder Denker in einer Stunde 
179 Suhrkamp-Normtextseiten Theorie (incl. Fußnoten), während 


nicht sein können: laut, antibürgerlich, 
Körperlichkeit, Fluxus, intellektuell, 
komplex, cool, in höhere Sphären afro — 
amerikanischer Metaphysik entschwin- 
dend. Es fällt nicht schwer, die Zuord- 
nungen der Klischees vorzunehmen 
und natürlich gehört zu jedem Klischee 
auch die leidenschaftliche Auflehnung 
dagegen. Ein Großteil des heiligen 
Saxophonkrachs, der auf dieser CD zu 
hören ist, ist ein dramatisches, wenn 
Sie so wollen: existentielles Leiden am 
eigenen Idiom. Und das kann man wie- 
derum nur in seinem Idiom. Das Inter- 
essante an dieser Session (produziert 
von John Szwed, Afro — Amerkanistik — 
Professor und Biograph von Sun Ra) ist 
das Zustandekommen der Musik. Banal 
ausgedrückt: es geht natürlich nicht um 
das „Was" sondern um das „Wie“ und 
wie das „Wie“ das „Was“ bedingt. 
Borah Berman, ein Piano - Irrwisch, 
hat in seiner Wuselei die Dichotomie 
von linker und rechter Hand überwun- 
den. Ein platzraubendes, ziel- und zeit- 
loses (weil zu schnelles) Rotieren um 
imaginäre Zentren. Man kann das 
große Klasse finden, niemand wird es 
Ihnen übel nehmen, wenn Sie das eher 
nervt. Bergman katapultiert sich sofort 
aggressiv in den Vordergrund und pro- 
voziert bei den anderen die Frage: was 
tun? Braxton reagiert mit seiner indivi- 
dualisierten Virtuosität und Brötzmann 
mit Alarmsignalen (hier funktionieren 
noch die Klischees). Das Entscheidene 
aber ist: indem die Holzbläser sich ent- 
scheiden müssen, wie sie sich zu ver- 
halten haben, wird Bergman unweiger- 
lich zur Basis, zur Schnittstelle, auf der 
man sich zwangsläufig treffen muß. 
In dieser indirekten Face-To-Face Situa- 
tion wird klar, daß und wie sich ihre 
Idiome stützen, sich gegnseitig struktu- 
rieren — was wäre Intellektualität ohne 
emotionale Dirketheit. Ein Stück heißt „ 
Webology ein anderes The Second 
Whirlpool. So schön kann Jazz sein. 
[duo: OKKA disc /open door Postvertrieb, 
tel.: 07441/1778; Quartet: hat Art /Helikon; 
Eight by Three: Mixtery /open door] 
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BRÜLLEN 


Schatzitude (CD) 

Die Wortfeld-Analyse indiziert hundert- 
fünf Prozent Diskurs-Hamburg-Lyrik: 
„Ich“, „Ich bin”, „Ich“, „Ich“, „Mich“, 
„Drinnen da“ und „Republik”. Die 
kladdengereihten 3/4-Aphorismen und 
der Gestus privatistischer Dringlichkeit 
gleichen dem von Blumfeld bis aufs 
Haar. Auch gibt es die gleichen melan- 
cholisch-schönen Post-Wave-Gitarren- 
Akkorde und gelegentlichen hymnisch- 
expressiven Ausbrüche sowie die eng- 
lischen Texteinsprengsel ä la Capt. Kirk. 
Wer all das nicht mag, wird schon die 
ersten 20 Sekunden der CD, wo Kristof 
Schreuf (mit leichtem Anflug ins Grö- 
nemeyerisch-Nasale) allein ins Stille 
singt, daß es so still sei, nicht überle- 
ben, zumal der charakteristische, jeden 
möglichen Vorwurf selbst vorweg- 
nehmende Hamburger-Schule-Dekla- 
mationsstil, in dem Lebensechtheit, 
Pathos, Überspanntheit, Ambitio- 
niertheit und Peinlichkeit sich stets 
gegenseitig absichtlich erschlagen, 
hier in Reinform, d.h. ohne den sonst 
dämpfenden und wärmenden Akkord- 
mantel erscheint. 

Doch obwohl das alles sich, so 
geschrieben, ziemlich negativ anhört, 
finde ich Schatzitude in Wirklichkeit 
nicht schlecht. Abgesehen von der 
sympathischen Nichtüberproduziert- 
heit sind es vor allem einzelne Riffs 
(z.B. der Kolossale-Jugend-Drive 
von So laufen, daß es läuft) und 
Pickings (z.B. in Es ist so still, Boy 
with Schatzitude, Raus sein aus 
dem Raussein oder die Instrumen- 
taleinleitung von Dämmerung can- 
celn), oder einzelne Zeilen („Ich war 
zu gut darin, so zu fühlen, als ginge 
gerade etwas zuende"), deren Groß- 
artigkeit - jenseits aller konzeptionel- 
len Gefährdungen - für sich steht 
und zeigt, wie es mit Post-Wave-Rock 
und Hamburg-Texten geht und gehen 
könnte. 

[Buback] 
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Deep Blue es nur auf 21 brachte. „Das zeigt doch, wie der 
Mensch der Maschine evolutionär überlegen ist!“, jubelt Luh- 
mann-Coach Maturana. Übrigens wußte der Sieger, dessen Wett- 
kampftext gleich in sein nächstes Buch (im Titel kommt, soviel 
verriet das Management den Fans, ‚Gesellschaft’ vor) einfließt, 
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CAN 

Sacrilege. Remixes by 
Brain Eno, System 7, 

Carl Craig, Sonic Youth, 
The Orb etc. (ALP. DoCD) 
„Dear Cannates, | spent days working 
on this project — practically a whole 
week. | am disappointed with my re- 
sults. [...] When I worked on the pieces 
[..] I nearly always found the original 
better than what I’d done. [...] A word 
of advice: If you want to make records 
for people to remix, make less brilliant 
records in the first place." Was Brain 
Eno den Veranstaltern des Can-Remix- 
Projektes ins Beiheft schrieb, kann für 
das Ergebnis insgesamt gelten. Weder 
hilft es durchschnittlichem (und damit 
belanglosem) Intelligent-Techno, seine 
Sounds von Can zu nehmen, noch 
sind Can-Songs auf Remixe angewie- 
sen. Selbst Verfremdungs-Asse wie 
Bruce Gilbert reißen hier nicht allzu 
viel heraus. Vielleicht lag die ganze 
Idee einfach zu nah, als daß daraus 
viel hätte werden können. 

[Mute] 
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EUGENE CHADBOURNE 
Psychad (LP) 

Dr. Chadbourne, ach ja, der Name war 
doch auch mal ... In den Wirren der 
Neunziger etwas verlorengegangen, 
stellte er einem kleinen deutschen 
Psychedelic-Label Archivaufnahmen 
zur Verfügung, die sich alle (was bei 
Chadbournes Oeuvre kein großes 
Suchen erfordert) um die wilden Sixties 
und seine Beschäftigung mit Psyche- 
delic drehen, einschließlich Beiheft, in 
dem Chadbourne von seiner Schulzeit 
in den Sechzigern erzählt. Trotz nam- 
hafter Gesellschaft (Violent Femmes, 
Lol Coxhill, Evan Johns, Ed Cassidy 
von Spirit), bleibt die Platte streng auf 
500 Exemplare limitiert. Und dabei 

ist sie ein schöner mustergültiger Quer- 
schnitt, den man (nicht nur) Neuein- 
steigern empfehlen kann, voller groß- 


von dem ganzen Duell selbst nichts: Um ihn nicht zu irritieren, 
wurde er mitsamt seinem Schreibtisch unbemerkt zum Austra- 
gungsort verschifft und konnte so vor und nach dem Sieg ohne 
Zeitverlust weiterschreiben. Deep Blue hat indessen Verfahrens- 
zweifel angemeldet: Der Zeitschrift Lettre International gegen- 
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1 you tried to teach a feeling. I'm going to teach you how 
to feel now — you feel good now .-- don't you feel good? 


artiger Beispiele für Chadbournes 
Arten des Zitierens, Überlagerns, Im- 
provisierens und Politisierens, zudem 
ein Dokument seiner Wandelbarkeit 
von Rock zu Folk, Country und freier 
Improvisation ... Vielleicht ist aber all 
das bereits zu sehr ‚old school’? Wer 
denkt bei einer Coverversion von /’m 
a Loser noch an Lennon/McCartney 
und nicht an Beck? Wer bei einer 
Coverversion von Life’s a Gas noch 
an Marc Bolan und nicht an Love Inc? 
Deshalb vielleicht nur 500. Schade. 
[Swamp Room / Auf dem Loh 18 / 30167 
Hannover] 
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COLDCUT 
Let Us Play (LP/CD) 

Blues-und Funk-Einlagen, ein zerlegtes, 
durch den Sampler gejagtes Xylophon, 
das sich stellenweise mit Zappa offen- 
kundig in einen Dialog stellt, dann 
plötzlich Assoziationen an Jimi Hendrix 
... und all dies, obwohl diese Platte 
nicht mehr mit den Kategorien Rock, 
Jazz, Blues zu fassen ist, Brocken aus 
der Geschichte aber in schnellen 
Schnitten zwischen die Grooves reiht. 
Ein bißchen hysterisch ist Let Us Play 
schon: Tablas werden ebenso bemüht 
wie Drum'n’Bass, Easy Listening, Free 
Jazz und Psychedelic Rock. Zwar sind 
die Nummern eine einzige Anreihung 
von Effekten, ein manieristisches 

Spiel mit der Popgeschichte, auf daß 
sich Coldcut am Ende auf deren Gipfel ° 
feiern lassen kann ... doch olympische 
Protzerei wird aufgrund der locker 
tänzelnden Grundstimmung im Wohl- 
gefallen der Beats aufgelöst. „Fuck 


über gab der Großrechner zu Protokoll, es sei „Humanunfug“, 
theoretische Leistungen statt am Inhalt an der schieren Text- 
menge zu messen. Manche können eben einfach nicht verlieren. 
& & & Hubble entdeckt: Weltall kongruent zu KISS-Logo — 
Houston - Nach Auswertung der neuesten Hintergrundstrahlen- 


dance“, verkündete Coldcut dennoch 
vollmundig: „let's art.“ Und obwohl 
dies tatsächlich eine Art-Platte ist, 
durchgetüftelt bis in die letzten Kanäle 
(sowohl handwerklich wie inhaltlich), 
entstanden wahrscheinlich aus einer 
gigantischen Plattensammlung heraus, 
bleibt sie doch durchweg sinnlich bur- 
lesk. Das verschmitzte Grinsen eines 
Malcolm McLaren findet sich hier wie- 
der, musikalisch allerdings waghalsig 
gesteigert. 

[Ninja Tune] 
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CHARLES CURTIS TRIO 

Lesser Writings (CD) 

Zum Beispiel Ruhe, fast Schweigen, ein 
Klangfluß auf einem Bordun-Ton, Ret- 
tung des Orgelpunktes. Und dazu im- 
mer die Gelassenheit, dann mit einem 
Stück fertig zu werden, wenn es fertig 
ist, ohne der Musik dadurch unnötig 
Aufdringlichkeit zu verleihen. Soft Ma- 
chine hat so gearbeitet, zum Teil auch 
Peter Hammill, und nun Curtis. Seine 
Coverversion von Come together ist 
so gut und versteckt wie damals Yes’ 
Every little thing-Version. Dabei tritt 
die Musik nicht mit einem Takt ins 
Antiquierte, ist keineswegs Retro, 
sondern einem strengen musikalischen 
Urbanismus der Spätneunziger ver- 
pflichtet: sie spricht von der Einsamkeit 
der Individuen, ohne die Wunden 

mit Melancholie und Selbstmitleid zu 
kitten; eigentlich müßte diese Musik 
„TripHop" heißen. 

[Strange Ways /Indigo] 
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CUT 

popular musiv that will live 
forever (CD) 

Wieder einmal wie so häufig in letzter 
Zeit treffen This Heat-Vergleiche: No 
Wave aus dem nebulösen Zwischenbe- 
reich von Rock, Jazz und Elektronik — 
Referenzen, die hier gleich durch zwei 


daten aus dem US-Weltraum-Teleskop Hubble scheint es so gut 
wie ausgemacht, daß das Universum annähernd die Form des 
charakteristischen Namenszuges der bekannten Heavy Metal- 
Gruppe KISS aufweist, wenngleich als vierdimensional gekrümm- 
ter Raum und spiegelverkehrt. Sänger/Bassist Gene Simmons 


This Heat-Cover (Twilight Furniture 
und Horizontal Hold) untermauert 
werden. Obwohl das Berliner Trio auch 
Verwechslungen mit so manch anderen 
lebenden Personen nicht scheut, ist 

ihr Referenzfeld doch weit gestreut: 
Karg jazziger Funk (Universal Congress 
Off / Doctor Nerve), Frankophiles (Al- 
bert Marcoeur / Etron Fou Leloublan) 
und New York’sches geben sich ein 
Stelldichein, das trotzig nicht „arty“ 
sein möchte, sondern — wie der Titel 
besagt - „popular“. Cut servieren ein 
bereits lange nicht mehr gehörtes 
Nebeneinander aus Polka, Walzer und 
Free Rock, alles in allem dem Does 
humor belongs into music ver- 
pflichtet und jenem Mann, der diesen 
Slogan geprägt hatte. Bleibt zu konsta- 
tieren: „Musiker”-Musik, die gezwun- 
gen ist, auf eigenem Label zu veröf- 
fentlichen, wie es vielleicht bald auch 
Größen a la Tim Berne ergehen wird, 
je desinteressierter die Öffentlichkeit 
sich an improvisierter Musik und deren 
Schnittstellen aus Rock und Jazz zeigt. 
Leiderleider. 

[Eigenverlag/Kontakt: 030/2857249] 
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DAWNBREED 

Aroma (LP/CD) 

„‚Aroma’ ist definitiv kein ‚Schritt nach 
vorne‘. ‚Aroma’ ist ein Riesensprung“ 
- so kündigen Dawnbreed ihren neuen 
Tonträger selbst an. Ob die Musiker 
sich nun so einordnen können und 
müssen, ob sie es nötig haben, ob es 
Entwicklungen im Vergleich zu vorhe- 
rigen Tonträgern sind und dergleichen, 
das ist unwichtig zu entscheiden. 

Was zählt ist: diese Musik ist tatsäch- 
lich ein Riesensprung, weil sie ein Rie- 
sensprung in den Ohren bedeutet, kein 
Schritt nach vorn, sondern nach oben: 
selten war das Wort „aggressiv" so 
zärtlich, nie war Zärtlichkeit so aggres- 
siv. Dreimal Hegel dazu: 1.) Sprung- 
problem. Alles Philosophieren setzt 
mit Spinoza an, wußte Hegel. Doch 
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trennen sich beide Denker spätestens 
in der Frage, ob denn nun die Natur 
keine Sprünge macht (Spinoza), oder 
eben sogar Sprünge machen muß, um 
sich so überhaupt herausprozessieren 
zu können (Hegel). Die Lösung liegt 
darin, daß Hegel von einem dialekti- 
schen Qualitätssprung ausgeht und 
Spinoza sich nur gegen die Vorstellung 
einer lückenhaften Welt wehrt. Dawn- 
breed sind unter den Hegelianischen 
Hardcore-Bands die Spinozisten. 2.) 
Letztes Stück, „Alles wird gut”, Länge 
vier Sekunden: „Die Weltgeschichte 
ist nicht der Boden des Glückes. Die 
Perioden des Glücks sind leere Blätter 
in ihr; denn sie sind die Perioden der 
Zusammenstimmung, des fehlenden 
Gegensatzes.” 3.) Die Generalpause 
bei „Sodastereo": „Das Bekannte ist 
darum, weil es bekannt ist, noch nicht 
erkannt.” 

[Trans solar, 1997] 


RAR 


DCS - DIE COOLEN SÄUE 
Ungesund und teuer (CD) 
BLUMENTOPF 

Kein Zufall (CD) 

a) Wahrscheinlich wird man in einigen 
Jahren die große Zeit des HipHop ziem- 
lich exakt auf 1989 bis 1993 datieren 
können; alles danach ist Erinnern, Wie- 
derholen, Durcharbeiten. b) Es gab in 
den letzten fünfzig Jahren Popmusik 
keine Musikform, in der derart konse- 
quent die Ideologie von Jugendlichkeit, 
des Da-bin-ich-wohl-zu-alt-um-das- 
zu-Verstehen propagiert wurde wie 

im HipHop. Ad a) Gleichwohl behält 
HipHop dort seinen Aktualitätswert, 
wo das, was Die Coolen Säue so schön 
in Benjaminscher Sprache mit „Kultur- 
chirurgen” bezeichnen, auch Wirklich- 
keit ist. Ad b) Vgl. Torsten Schmidt, in: 
Spex 11/97, 5. 70: „Und das gerade so 
flüssig, daß es auch dem Hörer nicht 
sofort wehtut ..." 

[DCS: BMG; Blumentopf: Four Music] 
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nimmt die Neuigkeit gelassen: „We always knew, god was a KISS- 
fan.” Dagegen bedauerte ein Sprecher der Casablanca Record 
Company, daß die Ergebnisse erst nach der soeben beendeten 
KISS-Reunion-Tour eingetroffen seien, wofür er indirekt NASA- 
Schlampereien verantwortlich machte. Unser Sonnensystem 


DEAD & GONE # 1 - Trauer- 
märsche (CD) 

DEAD & GONE # 2 - Toten- 
lieder (CD) 

Warum ist Musik oft erst dann am 
schönsten, wenn es um das Ende geht? 
Entlang einer langen abendländischen 
Musiktradition — und vor allem einer 
deutschen Tradition — kreisen die Aas- 
geier, sei es um Schuberts Der Tod 
und das Mädchen, seinen Leier- 
mann am Ende der Winterreise, 
seien es die Kindertotenlieder von 
Gustav Mahler; vor diesem bleiernen 
Hintergrund bildungsgeschichtlichen 
Totenkults bauen die beiden CDs auf 
und spüren den Toten dort nach, wo 
seltener nach ihnen gesucht wird. Fritz 
Ostermayer, den Südländern wahr- 
scheinlich als Moderator des „Zünd- 
funks” bekannt, hat die Compilations 
mit sehr viel Herzblut zusammenge- 
stellt und kommentiert: Aus den Berei- 
chen Pop, Jazz und sogenannter ethni- 
scher Musik suchte er meist wenig 


befindet sich auf der Innenseite der unteren Krümmung des 
ersten ‚5’. £ & &£ GENESIS-Reunion: London - Nach dem Debakel 
ihres letzten Albums haben sich Tony Banks (org, p, keyb, 
12-string, mellötron) und Mike Rutherford (acoustic 12-string-g, 
9, b, bg, bass pedals, cello) entschlossen, die Urbesetzung wieder- 
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bekannte Aufnahmen zusammen, 
setzte sie neben Evergreens wie Tom 
Waits Anywhere I Lay My Head 
und Strange Fruit von Billie Holliday. 
Auf den Trauermärschen dürfte 
spätestens nach Albert Aylers Our 
Prayer und Robert Wyatts Song For 
Che (eine exzellente Coverversion von 
Charlie Hadens Liberation Music Or- 
chestra) kein Auge mehr trocken sein. 
Wie stark auch der revolutionäre 
Gesuts angesichts des Todes wird, 
machen weitere Aufnahmen klar, etwa 
die Begräbniskapelle aus Saigon, ein 
wütend schmetterndes Stakkato, ein- 
gespielt von einem Grazer Künstler- 
Kollektiv, eine Hardcore-Aufnahme, 
bei der einem der Name „Rasende 
Leichenbeschauer” in den Sinn kommt 
(die wiederum hier nicht vertreten 
sind, aber wie so viele andere noch 
sein könnten). Das Willem Breuker Kol- 
lektief und das Sogenannte Linksradi- 
kale Blasorchester (die Jugendsünden 
des Herrn Heiner Goebbels) sind da 


intensive Dokumente aus den Siebzi- 
gern, einem Jahrzehnt, in dem der poli- 
tische Tod auch in Deutschland nicht 
fremd gewesen ist. Der wohl verhärm- 
teste Trauermarsch kommt dann auch 
von der Central Band Of The RAF, eine 
überaus bittere, unversöhnliche Version 
des Marche Fun&bre von Chopin, 
welcher gerne auf Staatsbegräbnissen 
gespielt wird — hier nun aber denkbar 
unrepräsentativ konnotiert. Zwischen 
Agitation und Trauer fehlt allerdings 
nicht der Humor, etwa wenn Lol Coxhill 
einen gewissen Jazzpionier „Buck 
Funk“ erfindet und diesen historischen 
Fake über eingespieltes Schellackrau- 
schen untermauert. Ähnlich vielseitig 
auch die CD #2. Neben popkulturell 
bekannten Totenrednern (Lydia Lunch, 
Nico, Lou Reed, Diamanda Galas) über- 
zeugen vor allem Volkes Stimmen, sei- 
en es die Steirischen Grabsängerinnen 
oder der Serbische Leichenschmaus, 
dessen intensives Auspendeln von 
Trauer und Feststimmung kaum mehr 
zu überbieten ist. Gebrochen werden 
kann auch dies wieder nur mit Humor. 
Und so endet diese CD mit einer fik- 
tiven, inbrünstigen Mormonen-Hymne, 
From The Darkness To The Light, 
vorgetragen von Gary Floyd und Freun- 
den. Der Pophistoriker und Sammler 
wird sicher einen Teil der Aufnahmen 
bereits in seinem Reliquienschrank ste- 
hen haben, kann sich aber über all die 
raren Archivaufnahmen und allemal 
über die gelungene Zusammenstellung 
freuen. 

[Trikont/Indigo] 


ZIRKURm 


THE DICKS 

1980-1986 (CD) 

Wenn die neueren Punkbands nur ein 
langweiliger und verwässerter Ab- 
klatsch der Originale sind, erzählte Jel- 
lo Biafra in seiner Funktion als ‚Alter- 
native Tentacles’-Labelchef grimmig, 
müsse man eben die Originale wieder 
zugänglich machen. Mit dieser hervor- 


zubeleben: Neben den einstigen Mitstreitern Anthony Phillips 
(acoustic 12-string 9, 9, p, voc, keyb), Peter Gabriel (voc, fl, tam- 
bourine, bass drum), Steve Hackett (g, 12-string-g), John Mayhew 
(dr, perc) und Phil Collins (dr, perc, voc, p, keyb) werden der neu- 
entstehenden Supergroup auch Bill Bruford (linn-dr, dr, perc), 


ragenden Dicks-Retrospektive wird 
eine Band ins Bewußtsein gerufen, die 
Mike Watt in den Linernotes als abso- 
Iut gleichrangig mit Black Flag und 
Hüsker Du bezeichnet. Die Lobeshym- 
nen reihen diese Band zurecht ein in 
die kreativste Garde jener kurzen 
wilden Zeit des Westcoast-Punk. Daß 
die Dicks trotz ihrer hervorragenden 
Mischung aus angreifenden Texten und 
schneidendem Sound nie den Kultsta- 
tus von z.B. Black Flag und den Dead 
Kennedys erreicht haben, mag daran 
liegen, daß deren Sänger Gary Floyd 
nach Bandauflösung mit Sister Double 
Happiness zum erdigen Bluesrocker 
wurde, auf seinen Solo-Platten Country 
und Bluegrass präsentierte. 

Doch was man auch immer von 
Floyds Entwicklung halten mag (im- 
merhin ist der Mann eine so schillern- 
de Persönlichkeit, daß die Butthole 
Surfers ihm einen Song gewidment 
haben), ist es doch nur konsequent 
gewesen, die Sturm- und Drang-Phase 
der Dicks nicht endlos zu kopieren, wie 
es z.B. Henry Rollins mit dem einmal 
erworbenen Black Flag-Erbe bis heute 
macht. So erscheinen die Dicks beim 
Wiederhören als Zeitdokument, das 
mit Stücken wie Dicks Hate The Po- 
lice, Shit On Me (lief laut Mike Watt 
die 80er hindurch auf seinem Anruf- 
beantworter), No Nazi’s Friend die 
Gabe hatte, politisch aufzuwühlen, 
ohne in Parolen zu verstumpfen. Paro- 
lenhaft wird Punk auch leicht durch 
eine allzu schematische Musik, die bei 
den Dicks stets vermieden wurde: Ähn- 
lich wie bei Black Flag seit Damaged 
wird das Drei-Akkord-Schema vermie- 
den und ein für den versierteren West- 
coast-Punk typisches ‚offenes’ Gitar- 
renspiel gepflegt, das Akkorde häufig 
vermeidet und so zu einer umso 
aggressiveren, hektischeren Grund- 
stimmung beiträgt. Die kratzigen über- 
steuerten Aufnahmen dieser Single- 
und Liveaufnahmen verstärken das 


Zappelige, Lodernde dieser Kurzepoche. 


Und natürlich sticht auch der Gesang 
Gary Floyds hervor, dessen Volumen 


Chris Squire (bg, g, voc), Dave Stewart (keyb, p, synth), Peter 
Hammill (voc, g, keyb, loops), Mike Ratledge (org, keyb), Robert 
Fripp (g, frippertronics) und drei der vier Ex-GENTLE GIANT 
Shulman-Brüder (org, dr, p, g, cymbal, harp, g, steel-g, vi, tp, tb, 
perc, cl, bs, cond, mandbolin, bj, harm, acc, bg, ss, b, as, ts, vib, 


DICKS 
1980-1985 


hier noch nicht exaltiert eingesetzt 
wird, sondern sich in einem Gekeife 
ergeht, das man als Mischung zwi- 
schen David Thomas und Jello Biafra 
beschreiben könnte. Einundzwanzig 
eindrucksvolle Momente Zeitgeschich- 
te von beinahe Vergessenen, die einen 
ähnlichen Sonderstatus einnehmen 
wie ihre ebenfalls beinahe vergessenen 
Weggefährten Mission Of Burma und 
The Big Boys. 


[Alternative Tentacles] 


RARKRLm 


DOCTOR NERVE 

Every Screaming Ear (CD) 
Doctor Nerve haben jetzt - zumindest 
weit mehr als auf dem Live-Vorgänger 
Did Sprinting Die? — das gemacht, 
was von den elf hartgesottenen Fans, 
die die Band EWG-weit hat, immer 
schon gefordert wurde (s. die Bespre- 
chung der vorigen CD in Testcard #2, 
S. 260f.), nämlich ihre Live-Brass-Stol- 
per-Pogo-Panik (vgl. z.B. die Version 
von Spy Boy) wenigstens einigerma- 
Ben auf Tonträger zu bringen. Daß sie 
dabei überwiegend auf den furiosen 
'92er-Mainz-Studihaus-Auftritt zurück- 
greifen, gibt dem Ganzen eine Testcard- 
lokalpatriotische Note, auch wenn das 
besoffene Sonic-Youth-Gebrüll (s. Test- 
card #2, 5. 261) leider rausgeschnitten 
wurde (Nick Didkovsky erzählt, daß 

er lange überlegt hätte, ob er’s nicht 
drauf lassen soll, weil's so schön ge- 
wesen wäre). Das eigentliche Wichtige 
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ist aber — neben einigen gewohnt 
guten, wenn auch nicht bahnbrechen- 
den neuen sowie kammermusikali- 
schen Bearbeitungen alter Nummern - 
die Tatsache, daß Didkovsky das unver- 
gleichliche Gitarrensolo, das er live 

in Pain waits until 5 pm (in der Beta 
14 OK-Studio-Version dagegen nur 
eher kurz und verhalten) spielt, hier 
einmal dokumentiert hat: klassischer 
Steigerungschoreographie folgend, 
beginnt es eher statisch, mit einzelnen, 
nie abreißend auseinander herausge- 
quälten Tönen, ein Strom, der bis 

zum Ende bruchlos anschwillt (psycho- 
analytische Diskurstheoretiker an die 
Front!), allmähliche Steigerung ins 
immer Stochastischere, mit gelegent- 
lichen Rockriff-Einsprengseln, im Hin- 
tergrund steigert die Band stufenweise 
den Druck, und über eine ‚Atonaler- 
John-Mc-Laughlin-Spielt-sich-in-Eksta- 
se'-Zwischenphase geht es dann bis 
zur totalen Entäußerung, die allerdings 
- und das macht (Entwarnung) den 
Unterschied zu Mittsiebziger Santa- 
na/Mahavishnu-Hingebungsorgien aus 
- sofort völlig diszipliniert zurück ins 
Thema und zu einer extrem zurück- 
genommenen Break-Passage findet. 
Höchster Druckausgleich, große Kunst, 
sechseinhalb Minuten dichte Neun- 
ziger. 

[Cuneiform] 


4 De De 9 


12-string-g, timpani) angehören. Die Gruppe arbeitet bereits 
an einer Single. & &£ &£ Herzog für Privatisierung der FDP: 
München - „Privatisiert die FDP - solange es noch geht!” — 
mit diesem denkwürdigen Ausruf beschloß Bundespräsident 
Roman Herzog seine Grundsatzrede zur anstehenden 


DRONE RECORDS 

SMALL CRUEL PARTY, Before 
The Dream (7”EP) ist eine 
Wiederveröffentlichung von 1995 und 
mit Sicherheit einer der Highlights in 
der inzwischen opulenten Single-Serie 
aus Bremen. Die Klangtüftler aus 
Seattle schufen (seinerzeit für eine 
Ausstellung) aus Wasser- und Maschi- 
nengeräuschen entrückte, eigenartige 
Klänge, die sich in keine Schule ein- 
ordnen lassen. Das macht ihre Stärke 
aus: Abstrakte Sounds aus konkretem 
Material, die sich weder zum theorie- 
lastigen Klangkunst-, noch zum arty 
Sektor rechnen lassen, bescheren uns 
eine einzigartige Stimmung, in der 
dieser Antagonismus Maschine/Natur 
einmal nicht nur auf dem Cover be- 
schworen wird, sondern sich hörbar 

in aller hier kontrastierten Spannung 
manifestiert. 

DELPHIUM, Snowhill-X (7”EP) 
leidet darunter, gar keine Antagonis- 
men aufzuspielen, keine subtilen 
Zwischentöne zuzulassen, sondern 
unter rauschendem Homesound einer 
Waber-Nostalgie zu verfallen, die 
dunkel das Keyboard raunen läßt. 

Wer in gotischen Kirchenschiffen schon 
einmal vom Schauder ergriffen wurde, 
dem Sensemann ins Antlitz zu schau- 
en, könnte für solche Klänge empfäng- 
lich sein. 

NOISE MAKER'S-FIFES, Inter- 
visage (7”EP) kratzt, fiept, schnarrt 
und läßt grübeln, mit welchem Mate- 
rial hier gearbeitet wurden (Spiralen? 
Packpaper? Schrauben? Batterien?). 
Soundimprovisation mit leichten Anlei- 
hen an Kapotte Muziek, fragile Klänge 
- im Vergleich zu Delphium ein gutes 
Lehrstück, wie sich allzu eindeutig 
konnotierte Effekte vermeiden lassen. 
Wenn der Begriff der Romantik in der 
Musik — und dies durchaus mit Rück- 
griff auf Schubert und Mahler — denn 
noch heute anwendbar ist, dann müßte 
man nach ihm wohl hier suchen, in der 
Klangimprovisation, nicht aber unter 


Bundestagswahl, für welche er mit Bedacht die traditions- 
geladene Kulisse des Münchener Hofbräuhauses gewählt hatte. 
Mit Blick auf die Versäumnisse von FDP-Schatzmeister Solms 
bei der Parteienfinanzierung votierte das Staatsoberhaupt für 
eine wettbewerbsfördernde Umwandlung der Partei weg vom 
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denen, die Romantik mit Geister- 
schlössern verwechseln und glauben, 
die ergreifende Stimmung ließe sich 
bereits aus anhaltenden Moll-Akkor- 
den und einer klassisch gezupften 
Gitarre herstellen. 

[Drone Rec. / Baraka[H]/ Hemmstraße 359 / 
28215 Bremen] 


ZILK Um 


EPMD 

Back in Business (LP) 

Das Album beginnt mit einem Update 
des EPMD-Klassikers You gots 2 
Chill. Erick Sermon und Parrish Smith 
(PMD) gehen ihre Reunion dement- 
sprechend relaxt an. Die Streitig- 
keiten der letzten Jahre sind beigelegt 
und ihre eifrigsten Repräsentanten 
während des Splits Das EFX finden sich 
neben Redman und Keith Murray zu 
Gastspielen ein. EPMD stilisieren sich 
als die Last Man Standing (Song- 
titel). Mit der anstehenden Rückkehr 
von Rakim und Public Enemy (vermut- 
lich Anfang 1998) dürften sie nicht 
lange alleine sein. 

[Def Jam] 


RBRRZL, 


MORTON FELDMAN 

Neither. Opera (CD) 

Eine Oper, das fällt sofort auf, paßt 
nicht ins karge Konzept von Morton 
Feldman. Was also geschah da in. der 
römischen Oper an jenem Mai 1977, 
an dem Neither unter erwarteten 
Buh-Rufen uraufgeführt wurde? Sicher 
ist das knapp eine Stunde dauernde 
Stück für Orchester und eine einzelne 
Sopransängerin keine dezidierte Anti- 
Oper gewesen und widerspricht doch 
ganz dem Aufbau einer Oper. Beckett 
selbst, der Feldman den Text schrieb 
(eine Iyrische Skizze in 16 Zeilen), 
äußerte sich spektisch: „Herr Feldman, 
ich mag die Oper nicht.” - Neither, 
hier eingespielt vom Radio-Sinfonie- 


zu wollen. (ju) 


EN N 


Orchester Frankfurt unter Leitung von 
Zoltän Peskö, Sopran gesungen von 
Sarah Leonard, beugt sich der hermeti- 
schen Strenge, die das ganze Spätwerk 
von Feldman prägte: Wenige dynami- 
sche Schwankungen, Repetiton und 
Geschlossenheit. Die Pattern-, Raster- 
und Repetitionstechniken dieses 
Werkes, so die Musikwissenschaftlerin 
Andrea Zietschmann, sei prägend 

für Feldmans spätere Werke gewesen, 
darunter auch Feldmans großartiges 
letztes Orchesterstück For Samuel 
Beckett, das in derselben CD-Reihe 
als Aufnahme des Ensemble Modern 
vorliegt. Neither verweigert sich 

aller pathetisch-existentialistischen 
Beckett-Auslegung und antwortet auf 
Becketts Sprachkunst mit einer Form, 
die Worte und Instrumente in reinen 
Klang abstrahiert. So möchte Feld- 
man Beckett gelesen sehen. Und so 
möchte Beckett wohl - wenn über- 
haupt — seine Musik vertont hören. 
[Hat /Helikon Harmonia Mundi] 
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FINK 

Vogelbeobachtung 

im Winter (CD) 

„Auerbachs Keller in Leipzig” und 
„Harzgebirg"; „Saal II" und „Oklaho- 
ma". Bei gutem Kitsch gibt es stets die 
Möglichkeit der Rettung, so auch in 
der Country-Musik. Dabei ist bei dieser 
Musik sowieso etwas zu retten, den ihr 
Motiv ist ähnlich Fausts Diesseitsfahrt 
(Bloch) reisebestimmt, will hinaus. 


öffentlichen Subventionsgrab hin zu einer ausschließlich markt- 
wirtschaftlichen Gesetzen unterliegenden Privatangelegenheit. 
Grüne, SPD und PDS kündigten inzwischen an, Herzogs For- 
mulierung massiv im Rahmen ihres Plakatwahlkampfes einsetzen 


Diese Musik besingt den Augenblick, 
das „Verweile doch! du bist so schön!“ 
Doch in der Regel bleibt dies Hinaus 
nur Versprechen. Reaktionär wird 
Country dann und deshalb, wenn die 
besungene Heimat zur Scholle wird, 
zum Abenteuer deutsche Landstraße 
oder Golfkriegsmusik; mit Fransenle- 
derjacke und Hut wird Fernfahrern 
diese Musik so verkauft, als sei jede 
Frachtfahrt der große Planwagentrack 
nach Westen. Sie macht es jenen, bei 
denen identifizierendes Denken abge- 
golten ist mit dem fingierten Num- 
mernschild, auf dem der eigene Name 
gestanzt steht, möglich, sich im deut- 
schen Wald und der Reichsautobahn 
gleichermaßen wiederzuerkennen. 
Derart sucht Country nichts mehr und 
ist jenen verschrieben, die, wenn sie 
Ich sagen, immer Deutschland meinen, 
oder umgekehrt. Rettung am Material 
aber findet dort statt, wo in der Reise- 
bestimmung etwas liegt, was in den 
USA einmal die Wobblies repräsentiert 
haben, wo zum Raum, in dem die Reise 
statt findet, schließlich Stadtluft und 
eine gute Kneipe gehören, und vor 
allem das Eingeständnis, daß auch das 
verpaßte Liebesglück eine Erfahrung 
wert ist, wo alle anderen die herr- 
schende Zwangsmoral längst im Dis- 
kursrausch poststrukturaler Geschlech- 
terdifferenzierungen sublimiert haben. 
Fink macht solche Musik, die sich nicht 
ausreden lassen will, daß hinter dem 
verpaßten Glück eben immerhin Glück 
verborgen ist, daß Liebe und Tod uns 
doch irgendwie angehen, und sei es 
morgens um halb Drei nach dem sieb- 
ten Glas Merlot, wenn es fürs Dekon- 
struktionsgerede viel zu spät ist und 
die Frage, ob wir zu mir gehen oder 

zu dir, irgendwann gegen Mitternacht 
schon verpaßt wurde. 

[XXS /Indigo 1997] 
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FRED FRITH GUITAR QUARTETT 
Ayaya Moses (CD) 

Vier E-Gitarristen — bzw. laut Cover 
drei mal „electric guitar” (Fred Frith, 
Nick Didkovsky, Mark Stewart) und 
einmal „guitare electrique” (Rene 


FRED FRIIM 


Lussier) - machen Kammermusik, 
nunmehr zum zweiten mal (nach den 
unter Fred Frith laufenden Quartets 
von 1994) auch auf CD. Wie zu erwar- 
ten gibt es viel — in der Regel streng 
auskomponierte - Abwechslung 

und Feinfühlig-, manchmal nervigkeit. 
Hätten Keith Richard, Paul Stanley, 
Angus Young und Ricky King die CD 
aufgenommen, erschiene das Kunst- 
sinnige, das etwa in Clade Viviers 
Komposition Pulau Dewata beson- 
ders durchschlägt, in interessanterem 
Licht. Andere Stücke wie Trummings, 
die Stinky Boy Suite oder Olivia 
Bignardis Uruk’s Tablets hauen die 
Sache aber, indem sie die spezifischen 
Soundmöglichkeiten, die das Konzept 
eröffnet, besser ausspielen, größten- 
teils wieder heraus. Hitqualitäten hat 
das Eingangsriffs des eröffnenden 
Titelstücks, das man ab jetzt als Jingle 
für das Aktuelle Sportstudio benutzen 
sollte. 

[Ambiances Magnetiques] 


RRERKLR, 


GANG STARR 

Steez (12”) 

Guru hat den Cappuccino und Jazz- 
Matazz wieder hinter sich gelassen 
und vollführt mit DJ Premier eine be- 
achtliche Back to the Roots-Operation 
gegen die Warren Gs, die mittlerweile 
durchschlagende Erfolge im HipHop 
erzielen. Guru führt dagegen, ähnlich 
wie KRS One auf seiner neuen LP, das 


Weiterschreiben der HipHop-Geschich- 


te ins Feld, inklusive Referenzen auf 
PE’s Terrordome. Es geht darüber 
hinaus um die DJs als Minority, wobei 
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der typische Premier-Sound den Track 
von Anfang an dominiert. Gang Starr 
haben ihr Jazz Thing kontinuierlich 
weiterentwickelt. Man kann sehr 
gespannt auf das neue Album sein. 
[PROMO, Chrysalis] 


ERRKRR am 


GRAVEDIGGAZ 

The Pick, the Sickle, and the 
Shovel (LP) 

Prince Paul zum Zweiten, der bei die- 
sem Team-Effort mit Fruitkwan, RZA 
und Poetic deutlich in den Hintergrund 
tritt. Der sogenannte Horrorcore-Touch 
des ersten Albums weicht hier einer 
weiteren Variation des Wu Tang-typi- 
schen Shaolin-Style, der ziemlich deut- 
lich auf die Kung-Fu-Filme der 70er 
Bezug nimmt. Das Cover wirkt dement- 
sprechend wie ein Plakat zu einem al- 
ten Shaw-Brothers-Film (Die 36 Kam- 
mern der Shaolin). Die Thematik der 
Songs wurde beibehalten, auch wenn 
der paranoide, zwingende Klang des 
ersten Albums durch einen ausgeschla- 
fenen Sound ersetzt wurde, der auf 

die massive Beteiligung diverser RZA- 
Proteges, inklusive einem Gastspiel der 
Sunz of Man, zurückzuführen ist. 

[Gee Street Records] 
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FOR FOUR EARS 

LE QUAN NINH 

Ustensiles CD 

Perkussion solo des Musikers aus 
Toulouse, der bereits in Peter Kowalds 
Global Village und zusammen mit 
Butch Morris spielte. Das zeigt schon 
die Richtung an: Freie Improvisation. 
Und dies hier ausschließlich auf Per- 
kussionsinstrumente bzw. -objekte be- 
schränkt, die sich Stück für Stück im 
Beiheft aufgelistet finden, auf daß der 
geneigte Hörer lauschen kann, wel- 
chen Klangkörper er nun erkennt. Das 
Label erklärt stolz, die Klänge erinner- 
ten manchmal an elektronische Musik. 
Un in der Tat ist Ustensiles keine 
rhythmisch strukturierte, typisch per- 
kussive Platte — das Schlagwerk wird 


zur Erzeugung von Sounds eingesetzt, 
die häufig sehr flächig sind. Zwischen 
Kontemplation mit Cage'schem Zen- 
Charakter und quirliger Free Jazz-Im- 
provisation, bedient Le Quan Ninh eine 
Schnittstelle, die ein beeindruckendes 
Klangspektrum hervorbringt, wohl 
aber auf ein großes Publikum leider 
kaum hoffen kann. Und auch ENSEM- 
BLE SONDARC For Four Rooms/ 
Raummusik für sechs Kontra- 
bässe CD stößt in den Bereich zwi- 
schen Neuer und improvisierter Musik 
im Wissen um dessen geringe Popula- 
rität, das hier gewissermaßen thema- 
tisiert wird: Das Ensemble nutzt die 
Akustik von Tonstudio, Kirche, Treppen- 
haus und Schwimmbad im Bewußtsein 
(so das Info), daß frei improvisierte 
Musik heimatlos ist. Jenseits des eta- 
blierten Musikbetriebes muß sie sich 
ihre Räume immer wieder neu erobern, 
woraus das Ensemble Sondarc eine 
Tugend machte: Nicht vor Publikum, 
aber in Korrespondenz mit der je eige- 
nen Akustik entstanden diese Aufnah- 
men, die nicht (wie Paul Horns Spiel in 
den Pyramiden von Gizeh) Esoterik 
provoziert, sondern die Autonomie der 
Klänge einfordert. Hier gibt es keine 
Soli, keine Anknüpfungen an Free 
Jazz-Standarts, sondern bloße Lust, 
gemeinsam einen Raum klanglich zu 
füllen - mitunter auch durch ein sehr 
karges Gerüst. So widersinnig es 
klingen mag, ist diese Musik damit 
sinnlich und unsinnlich zugleich. In 
ihrer Zurückhaltung eröffnet sie neue 
Klangräume, ohne sich in ihnen auszu- 
toben. Häufig wirkt das so funktional 
wie die Aufgabe des Architekten, seine 
Pläne an den Gesetzen der Statik zu 
messen. 

[For 4 Ears /Steinechtweg 16 / CH-4452 
Itingen] 


ZLCKUTm 


DAVID GARLAND 
Control Songs (CD) 
Der New Yorker David Garland gehört 


vielleicht nicht zu den ganz großen Sin- 


ger/Songwritern der letzten zwanzig 
Jahre, kann also sicher nicht an Robert 
Wyatt gemessen werden, hat sich aber 
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mit seiner 1986 eingespielten Soloplat- 
te bereits einen Stuhl im Olymp der 
liebevoll verzweifelten Einzelgänger 
gesichert, wo er vielleicht einmal zwi- 
schen Karl Blake und Wreckless Eric 
sitzen wird. Die fast im Alleingang 
höchst minimalistisch aufgenommene 
Platte mit den nur beinahe emotions- 
los vorgetragenen Texten, paßte sei- 
nerzeit so gar nicht ins Image des Um- 
kreises, aus dem Garland hervorging, 
der Lower East Side Avantgarde. Da 
schrieb einer doch tatsächlich konven- 
tionelle Popsongs, gar solche, die ihm 
im Option den Ruf des „last romantic 
songwriter“ einbringen sollten — 

keine üble Nachrede, sondern ein Lob, 
das er mit seiner hervorragenden '94er 
Platte / Guess / Just Wasn‘t Made 
For These Times - einem Brian 
Wilson-Tribut — nur festigen sollte. Die 
Songs zwischen Melancholie, Spott 
und einem gehörigen Flair großstädti- 
scher Entfremdungsgeste (stellenweise 
aber auch hier schon leicht süßlich wie 
auf der späteren Wilson-CD) sind ein 
spätes Zeugnis davon, wie No Wave 
klingen kann, wenn man ihn zu einer 
neuen Form von Folk umschreibt. Das 
ist spannend, auch heute noch. Zur 
Reissue auf CD gibt es sechs zusätz- 
liche Nummern. 

[No Man’s Land] 
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GENESIS 

Calling All Stations 

Was Sie sich da geleistet haben, ist 
eine Frechheit. Für meine Begriffe 
haben diese Zeilen nichts mit Journa- 
lismus oder einer Musikkritik zu tun. 
Diese Zeilen sind eine Beleidigung für 
die Mitglieder von Genesis. Glauben 
Sie denn allen Ernstes, daß Tony Banks 
und Mike Rutherford ihr großes Kön- 
nen völlig verlernt haben? Kommt es 
Ihnen denn nicht in den Sinn, daß der 
Klang der Instrumente und des ganzen 
Albums so gedacht ist? Klaus Kohl, 
Rheinberg - Der Schreiber, der solche 
wüsten Beleidigungen von sich gibt, 
sollte fristlos gefeuert werden. Wie 
kann er Tony Banks Dilettantismus 
unterstellen? Wie kann er Mike Ruther- 


ford das Rhythmusgefühl einer 
Schnecke vorwerfen? Sicherlich, das 
Album ist nicht so gut wie We can't 
dance. Doch was habt Ihr erwartet? 
Helge Focke, Malchin - Die Texte 
haltet Ihr nur deshalb für sinnfrei, weil 
sie eine traurige Wahrheit offenbaren: 
Kommunikationsarmut in unserer Ge- 
sellschaft. Ihr seid selbst unfähig, mit 
Euren Mitmenschen (Euren Frauen?) 
zu kommunizieren. Hört Euch die Texte 
gefälligst vernünftig an, und nehmt 
sie auseinander! Boris Krüger, Kleve 
[Virgin] Quelle: Leserbriefe in: Musik- 
express / Sounds 10/97 


ZIRKRER 


GERARD 


Pandora’s Box (CD) 

Die klassische Emerson, Lake & Palmer- 
Besetzung, die klassischen Bombast- 
Klänge, die klassische Progressivrock- 
Peinlichkeit. Und dennoch legitimiert 
ein großes Aber diese Band aus Japan, 
ihren Sound, ihre Harmonien, ihre 
Fähigkeit zur echten Zeitreise und 
Erbschaft am Unabgegoltenen. Dazu 
stehe ich - und was an dem ersten 
und fünften Stück objektiv schlecht ist, 
möge mir erst einmal jemand erklären 
(und bei der Gelegenheit: bitte doch 
noch gleich miterklären, warum The 
Bionaut objektiv besser als solche 
Musik sei, oder hat das nur mit dem 
Brüsseler Platz in Köln zu tun?). 
[Musea] 
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HARMONIA 76 


Tracks & Traces (CD) 
Harmonia 76 meint eine Session der 
seinerzeit bereits aufgelösten Band 
mit dem Gitarristen Michael Rother 
und dem britischen Gast Brian Eno, die 
elf Tage lang im abgelegenen Studio 
gemeinsam improvisierten, ohne daß 
das vorliegende Material bislang ver- 
öffentlicht wurde. Im Zuge allgemeiner 
Krautrock-Euphorie öffnete Brian Eno 
die Archive und brachte etwas hervor, 
was sich weniger atemberaubend 
anhört als die Liner Notes von Albrecht 


Piltz und die dort zitierten Sätze von 
Eno es haben wollen: „die Musik, der 
die Zukunft gehört” (B. Eno, 1976), ist 
Harmonia sicher nicht gewesen - im 
Zuge von Punk, Wave und Industrial 
hätte das, 1976 veröffentlicht, bereits 
nach Gebrauchsmusik geklungen, die 
Sich so aalglatt ins Ambiente eines 


Wochenendhauses in der Provence ein- 


fügt wie das unsäglich biedere Aqua- 
rell von Rosa Roedelius, das bei hier 
auf dem Cover mitgeliefert wurde. Der 
Auftakter ist da gerade nicht „Vorgriff 
auf die zerrenden Industrial-Sounds 
der Neunziger” (A. Piltz), sondern ge- 
schmäcklerisches Gezirpe im Vergleich 
zu den Industrial-Sounds von 1976 
(den einzig zerrenden übrigens, die mir 
aus heutiger Sicht einfallen). Obwohl 
heute Kreidler, To Rococo Rot und an- 
dere angesagte Instrumentalästheten 


auf diesen Sound zurückgreifen, gehör- 


te dieser Musik damals keinerlei Zu- 
kunft. Nachträgliche Geschichtskorrek- 
turen lesen sich als bloßes Bedürfnis 
eines Zeitgeistes. 

Daß eine solche Session dennoch 
auch schöne Momente hervorbrachte, 
steht dabei natürlich außer Frage. Und 
doch fällt mir in dem Moment, in dem 
Eno die Lüneburger Heide besingt, 
unwillkürlich Laibach ein. Um nicht 
einseitig zu urteilen und nur blind 
gegen die euphorischen Linernotes zu 
polemisieren: Aus heutiger Sicht ist 
das sicher eine wieder und noch im- 
mer tolle Elektro-Platte, wie sie in der 
Space Night auf BR 3 super laufen 
kann, ohne eine Spur Anachronismus 
zu verbreiten; das aber liegt stark am 
Retro-Blick der heutigen Sicht. 

[Sony Music] 


ZILK tm 


BORIS DANIEL HEGENBART 
Hikuioto (CD) 

So einfach geht das. Ein sparsamer 
Umgang mit Elektronik, so licht wie 
Björk-Remixe von Panasonic. Hegen- 
bart, der auf Reisen Stadt- und Natur- 
geräusche aufnimmt, sampelt hier eine 
Art elektronische Folklore zusammen. 
1995 lernte er in England fünf japani- 
sche Studenten kennen, die ihm 
japanische Gedichte ins Mikrophon 
sprachen. Das aus diesem Material 
hervorgegangene Zusammenspiel von 
Stimmen, Alltagsgeräuschen und ver- 
haltenen Sounds ergibt auf Hikuioto 
eine sehr entspannte, sehr entschlackte 
Musik, die entfernt Drum'n’Bass an- 
klingen läßt, ohne jedoch Drum'n’Bass 
zu sein. Rhythmen und Texte sind 

so spärlich gesetzt, daß die fragilen 
Klänge („hikuioto” heißt so viel wie 
„ein leiser/ tiefer Laut”) zum Abdriften 
einladen, ohne jedoch als wohliger 
Ambient zu verschallen. Lautmalerisch 
wird hier Poesie in Klang umgesetzt, 
ohne daß der Text notwendig verstan- 
den werden müßte. So zerrupft bei- 
spielsweise Musicforcicadas - nicht 
nur wegen seiner Länge Kernstück der 
Platte — die Stimme einer japanischen 
Sängerin und löst sie über Loops in ein 
vielspuriges Gewirr auf, das die Geräu- 
sche von Zikaden nachahmen soll. Statt 
nerviger Stimmband-Akrobatik und 
dubioser World-Electronic dominiert 
hier ein pathosfreier Umgang mit 
Klang, auch wenn stellenweise eine au- 
ratisch entrückte Stimmung aufgebaut 
wird, die an Zoviet France erinnert. 

[Tau /a-Musik] 


BEARZRTTm 


MIKE INK 

Der Beat des Oberförsters 
Nichts poltert so elegant Treppen her- 
unter wie die Beats der Posse von 
Profan. Kaum eine Produktion bestückt 
einen kleinen Raum so gut mit Rhyth- 
mus wie die der Leute von Studio 1. 
Aber aus dem Raum, der eigentlich 
stets nur aus Boxen, Bier und Beats 
bestanden hatte, wollen die Boys aus 
Köln jetzt ein Forsthaus entstehen 
lassen. Das neue Unterlabel von Mike 
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Ink alias M:1:5 alias Wolfgang Voigt 
wird in einer so urdeutschen Art prä- 
sentiert, daß einem die Hefeweizen 

in der Kehle stecken bleiben. Blei heißt 
das neue Label in altdeutscher Schrift 
und schiebt sich über bunte Bilder von 
bayrischen Bergen und schwarzwälder 
Forst. 

Wenn die Werbekampagne der 
Kölner Musiker auf ironische Distanz 
zu der esoterischen Ästhetik von 
Techno gehen will, ist dieser Gag sicher 
nach hinten losgegangen. Ironie funk- 
tioniert anders. Gegen diesen heimat- 
filmähnlichen Reklamezug wirken die 
Monstercover der CD-Reihe Terror- 
dome I-IV noch richtig witzig. 

Daß sich Conny Cramer- und Rein- 
hard May-Samples langsam in die 
Tracks Treue und Fackeln im Sturm 
von Mike Ink geschlichen haben, kann 
nur darum als erträglich durchgehen, 
weil es fast unmöglich war, sie wieder- 
zuentdecken. Auch Mike Inks Pseud- 
onym GAS sollte eigentlich auf Eng- 
lisch Spaß heißen, aber Belsen war ein 
Gas, und was diese nationale Reklame 
gegen Bergmassive ruft, kann plötzlich 
ganz anders zurückschallen. 


& & 2? x & R Nikola Duric 


JAZZ-REISSUES VON LOPO 
SPONTANEOUS MUSIC 
ENSEMBLE 

Quintessence Vol. 1 &2 
(1973/74) 

THE GANELIN TRIO 

Ancora Da Capo 

PETER KOWALD / 

WADADA LEO SMITH / 
GÜNTER SOMMER 

Touch The Earth/ 

Break The Shells 

Jazz ist die Musik, die wiederveröffent- 
licht wird. Seine Reputation in der 
Popwelt, genauer gesagt: in deren 
Substream - Abteilungen ist ganz 
außerordentlich, besonders nach dem 
Wegbruch der hermetischen Gitarren- 
rockereien. Indiekids schwärmen von 
Mingus und Coltrane und swingen zu 
Coleman und Ayler. Nur: die meisten 


Spontaneous 
Music 
Ensemble 


John Stevens 
Kent Carter 
Trevor Watts 
Derek Bailey 
Evan Parker 


Quintessence ff 


dieser Herren sind tot (und das nicht 
seit gestern). Jazz von heute ist lang- 
weilig und der Weg in den real existie- 
renden, unglamourösen (Post-)Free 
Jazz-Underground ist mühsam. Interes- 
sant ist es allemal, die Operationen 
aufzuzeigen, welche eine Musik so 
glamourös macht, die zur Zeit ihrer 
Entstehung mindestens so uncool und 
obskurantistisch wie die heutige Free- 
Szene war. Jazz ist erst cool, wenn 

er wiederveröffentlicht wird und die 
Originale für mehr als 50,- gehandelt 
werden. 

Die im folgenden besprochenen 
Wiederveröffentlichungen werden ver- 
mutlich nicht zu Objekten - der - Hip- 
ness. Zu abseitig war schon der (sozia- 
le) Ort ihrer Entstehung, zu abseitig 
sind die Labels, die sie herausbringen. 

So unterschiedlich das russisch- 
litauische Ganelin Trio, das englische 
Spontaneous Music Ensemble und die 
deutsch — amerikanische Kooperation 
Kowald / Smith /Sommer (die sich, 
pathetisch gesprochen, sowohl gegen 
Deutschland als auch Amerika richtete) 
auch sein mögen, sie alle stehen in ei- 
ner Tradition radikalen Improvisierens, 
das ganz der Spontaneität, ganz dem 
Augenblick gewidmet war. Genau hier 
liegt der Knackpunkt: Tradition. Etwas, 
was sich bei plötzlicher, spontaner 
Musik verbieten müßte. Wiederver- 
öffentlichungen fördern zutage, was 
in der Hitze des Gefechts schnell verlo- 
rengeht: daß die Improvisation über 
Geschichte und ein über Geschichte 
vermitteltes Vokabular verfügt. Über 
Reissues gelangt man zu einer Einsicht 
in ein früheres Stadium der Musik, sie 
verliert ihren Unmittelbarkeitsmythos. 
Die Musik wird zwar kanonisiert, 
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erfährt aber auch eine Kontextualisie- 
rung. Ein anderer Zugriff auf die Musik 
wird ermöglicht. 

Davon abgesehen, ist es unerläß- 
lich, diese Gruppen vor dem Vergessen 
zu bewahren oder besser: sie über- 
haupt erst ins Bewußtsein zu bringen. 

Das unberechenbare Wechselspiel 
von Überlagerungen, assoziativem 
Fortspinnen, abrupten Brüchen, enor- 
men Dynamikschwankungen, von Ope- 
rationen also, die die Opposition von 
Fläche und Punkt, Linie und Unterbre- 
chung vermitteln und relativieren, wird 
vom Spontaneous Music Ensemble 
(John Stevens — perc, Derek Bailey — 
gtr, Evan Parker — sopransax, Trevor 
Watts — sopransax, Kent Carter — 

b, cello), wie es sich zu einem Konzert 
am 3.2.1974 zusammenfand, in einer 
Pefektion betrieben, daß man von die- 
ser Musik gleichzeitig eingenommen 
und verwirrt ist. 

Eingenommen, weil aus einer Ein- 
fachheit: die Musiker arbeiten mit den 
oben erwähnten Basics: Fläche, Punkt, 
Linie und ihre Relationen (drei verbun- 
dene Punkte beschreiben eine Fläche), 
und aus einer Nacktheit: die Musik ist 
extrem transparent, kein Powerplay 
überdeckt die Beziehungsmuster „Mu- 
siker - Instrument” und „Musiker — 
Musiker“, eine Schönheit als Prozeß 
(Linie) und Ereignis (Bruch) entsteht. 

Verwirrend ist diese Musik nicht 
zuletzt deshalb, weil die Gruppe, 
das Kollektiv (in den 85 Minuten des 
Konzertes gibt es kein Solo!) sich bloß 
zu diesem einen Konzert zusammentat. 
Um es nochmal zu verdeutlichen: 
weder vorher noch nacher spielten sie 
in dieser Konstellation. Dabei hat das 
Meeting nichts von einem der vielen 
einmaligen Zusammenkünfte innerhalb 
der Free Music — Szene: weder gibt es 
trübes Fischen und vorsichtiges Abta- 
sten noch wird die klassische Laut/Lei- 
se - Dynamik zelebriert. Stattdessen: 

5 Musiker, 5 Dynamiken und tausend 
richtige Momente (5 hoch 5 ergibt 
3125), in denen man sich vernetzt. 
Wobei die Musiker selbst bestimmen, 
was der richtige Moment ist. Wer neig- 
te nicht dazu, dieses Ereignis zu feti- 
schisieren? Ein nüchterner Blick auf die 
Empirie sollte Abhilfe schaffen. Das 


SME, 1966 — 1994, ist eine der Schlüs- 
selgruppen der Freien (Englischen) 
Musik. Egal ob Karyobin (1968) oder 
A New Distance (1994), ihre Platten 
gehören in die Schatztruhe dieses Gen- 
res. Zentrales Merkmal des SME war 
bis Ende der 70er Jahre eine extreme 
Fluktuation der MusikerInnen. Schlag- 
zeuger John Stevens stellte sein En- 
semble damals von Konzert zu Konzert 
anders zusammen (sein plötzlicher 
Tod vor 3 Jahren markierte folglich das 
Ende der Gruppe). Die hier beteiligten 
Musiker waren bis auf den Amerikaner 
Carter, der aber aus anderen Zusam- 
menhängen (als Bassist experimentel- 
ler Steve Lacy-Formationen) bekannt 
war, alle irgendwann einmal Partizipie- 
rnde des Ensembles. Stevens schöpfte 
also aus einem Pool von Gesinnungs- 
genossen, die mehr oder weniger 
gemeinsam eine diffizile Syntax ent- 
wickelten. Dieser 3.2.1974 ist aus der 
Kontinuität einer kompromißlosen 
Improvisationshaltung zu verstehen, 
die sehr puristisch ist (nicht abstrakt!), 
die aber gleichwohl ihren Purismus als 
Anlaß begreift, extreme Variabilitäten 
auszuloten. Extrem meint hier den 
Unterschied zwischgen „leise“ und 
„ganz leise”. Trotz allem: ein magischer 
Moment, der sich sträubt, in dieser 
Kontinuität aufzugehen (und der doch 
ohne die Kontinuität nicht möglich 
wäre): wie viele SME — Sessions mögen 
wohl daneben gegangen sein? Die die- 
sem Konzert beigefügten Duo (Stevens 
/Watts) und Trio (+ Carter) - Aufnah- 
men sind bis auf Rambunctions bloß 
von, wie sagt man ?, historischem 
Wert. Alles andere ist sensationell 

(um es mal eher leidenschaftslos aus- 
zudrücken), 


Le Mr Se 


Das Ganelin Trio, Vjacheslav Ganelin: 
Piano, Baß - Synthesizer (!), präparier- 
te (?) E- Gitarre (!!), Vladimir Tatasov: 
mannigfache Percussion und Vladimir 
Chekassin: Saxophone, Flöten, Klarinet- 
ten, Geige, Stimme etc., gilt als beste 
sowjetische Jazz / Improv — Formation 
und als eine der besten Jazzgruppen 
überhaupt. Das Trio arbeitete fast 

20 Jahre zusammen (70er, 80er Jahre) 


AT 
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THE GANEBLIN TRIO 
ANOOMA DA OAPO 


und hatte das Glück, auf seinem künst- 
lerischen Zenit, Ende der 70er, Anfang 
der 80er, auch im Westen bekannt zu 
werden. Nicht zuletzt durch die uner- 
müdliche Arbeit Leo Feigins, der aus 
geschmuggelten Konzertmitschnitten 
5 — Sterne — Platten presste, stand ih- 
nen der Weg in die Jazzkanones offen. 
Diese, ebenfalls von Feigin besorgte, 
Neuauflage, die sich als Rekonstruktion 
eines ihrer zentralen Werke, der Suite 
Ancora Da Capo, entpuppt, ermög- 
licht das distanzierte Nachhören dieses 
Hypes. Sie haben übrigens richtig 
gelesen: die drei führen eine Suite auf, 
ein Werk! Und das in einem Genre 
(Ganelin & Co wurden als Free Jazz 
rezipiert), das die Kunst ohne Werk, die 
Improvisation praktiziert. Wie geht das 
zusammen? Was kann man mit dem 
absurd anmutenden Multiinstrumenta- 
lismus der Musiker anfangen (Ganelin 
benutzte die Stromgitarre als Synthi - 
Ersatz)? Nicht zu vergessen: die Be- 
kenntnisse zu einem Multistilismus, 
incl. Ethno — und Klassikvorlieben! 
Heute erscheint diese Mixtur unerträg- 
lich. Die Geheimformel des Miniorche- 
sters besteht darin, die unterschied- 
lichen Stile und Instrumente aus dem 
gleichen, unbekümmerten, energischen 
Impetus heraus zu spielen und mitein- 
ander zu kombinieren. Die denkbar he- 
terogensten Ansätze verwandeln sich 
zu einem Fluß von Selbstverständlich- 
keiten. Auch der prätentiöse Werkcha- 
rakter zerbröselt, so ungezähmt und 
unberechenbar artikuliert sich die Mu- 
sik. Free Jazz ist hier eine Angelegen- 
heit des Zugangs: man ist so frei, sich 
bestimmter Elemente zu bedienen. Und 
sie wissen natürlich, daß es nicht um 
„Was” sondern um „Wie“ — Fragen 


Tostcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


geht. Ein Baß - Synthi klingt nur dann 
bescheuert, wenn man bescheuert auf 
ihm herumdrückt. In erster Linie gilt, 
daß Ancora Da Capo, Wechselbad 
und Gleichzeitigkeit, harter Schnitt und 
ausgedehnte Entwicklung, superfunky 
und von einer eigentümlichen, absur- 
den Theatralik ist. Es ist dies einer der 
stärksten und eigenständigsten Ent- 
würfe in der Improvisationsmusik, von 
dem man ohne schlechtes Gewisse sa- 
gen kann, daß er in die (musikalische) 
Gewichtsklasse von Sun Ra und dem 
Art Ensemble gesteckt werden kann. 


BARKLR 


Auf den ersten Blick scheint alles klar: 
die Berliner Free Music Production 
veröffentlicht zwei Klassiker ihres 
Vinylprogrammes auf CD: Touch The 
Earth (1979) und Break The Shells 
(1981), eingespielt vom Trio Wuppertal 
(Peter Kowald) — Chicago (Smith) — 
Dresden (Sommer). Weil FMP einer- 
seits nicht häufig altes Material recy- 
clet, aber andererseits diese Platten 
Klassiker-Status besitzen, ist diese CD 
etwas Besonderes und Selbstverständ- 
liches zugleich. 

Allerdings gilt: kein Klassiker ohne 
Kanon, weshalb auch genaugenom- 
men nicht der Klassikerstatus die Neu- 
auflage nach sich zieht, sondern um- 
gekehrt: die Neuauflage den Klassiker 
bedingt. 

Ein prekäres Unterfangen, denn die 
Bedingungen, die dieses Trio und seine 
Musik legendär werden ließen, sind 
nicht mehr existent bzw. vergessen. 
Diese Musik hatte einen starken außer- 
musikalischen Subtext, den zu lesen 
heute alles andere als selbstverständ- 
lich ist. Als Nachgeborener hält man 
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also diese CD in den Händen, die Be- 
deutendes enthalten muß (es ist ja 
eine Wiederveröffentlichung) und die 
dennoch die Frage provoziert: wieso 
eigentlich? Vielleicht darum: es fand 
auf improvisatorischer Basis eine Zu- 
sammenarbeit statt, die wenige Jahre 
zuvor noch undenkbar schien. Peter 
Kowald etwa betonte dezidiert, mit 
amerikanischem (Free) Jazz nicht viel 
zu tun zu haben - Europäische Freie 
Musik schloß Amereikanischen Free 
Jazz aus (was zwar nicht der Realität, 
wohl aber der Ideologie entsprach). 
Zu dieser ästhetischen Ausschließung 
gesellte sich eine ganz praktische: Leo 
Wadada Smith ist Amerikaner, Sommer 
war Bürger der DDR. Mehr noch: die 
Platten dieses Trios dokumentierten 
als erste eine Zusammenarbeit von 
West- und Ostdeutschen Free Jazzern. 
Diese Trio war eigentlich eine unmög- 
liche Konstellation, die dennoch meh- 
rere Jahre miteinanderspielte und 
deren Musik nichts Zusammengerauf- 
tes und nichts von einem Superstar- 
meeting hatte. Und eine Konstellation, 
die damals eindeutig links codiert war. 
Das sind aber, wie gesagt, Bedingun- 
gen, die heute weggefallen oder ihrer 
Selbstverständlichkeit beraubt sind. 
Daß man es der Musik selbst anhört, 
daß sie links ist, geht heute keinem 
mehr leicht über die Lippen. Nichts 
wäre aber so fetischistisch, wie den 
Ästhetiksnobisten zu folgen und ein 
zurück zur Musik (an sich) zu propa- 
gieren. Natürlich gibt es auch „die 
Musik”: dem Trio gelingt es, die Para- 
meter „Sound“ und „Bewegung”, also 
klangsensibeles Spielen, das Ausloten 
von Klangfarben einerseits und Drive, 
die Aufgewühltheit des Free Jazz ande- 
rerseits miteinander zu verknüpfen. 
D.h., daß Klangimpulse von Percussio- 
nist Sommer auch dynamisch sind, daß 
das strahlende Trompetenspiel Smiths 
Raum schafft und Spannung erzeugt. 
Es gibt bewegliche Fixpunkte — etwa 
der baumstämmige Baß Peter Kowalds 
-, um die herum sich Beziehungsmuster 
knüpfen. Nicht umsonst heißen die 
Stücke „Touch The Earth, Wind 
Song In A Dance Of Unity, Rasta- 
fari In The Universe — man baut sich 
seine eigene Welt, in der auch die eher 


nervigen „little instruments“, Orgel- 
pfeifen, Afrikanisches Daumenpiano, 
exotische Flöten, ihren un-hippiesken 
Platz finden. 

Aber eben „die Musik” ist keine 
Selbstverständlichkeit und ergibt sich 
nur aus dem oben umrissenen Kontex 
und verweist, aus heutiger Perspektive 
betrachtet, auf Unerfülltes. Kowald, 
Smith und Sommer erarbeiten sich 
die beste mögliche Weltmusik. Unter- 
schiedliche soziale Erfahrungen (der 
Blues, mit dem Smith aufgewachsen 
ist), werden nicht eklektizistisch 
nebeneinander gestellt. Sie sind Stoff, 
Methode und Werkzeug für eine an- 
dere, kollektive Musik, die diese Erfah- 
rungen im Hegelschen Sinne aufge- 
hoben hat. 

Diese Musik der Vergangenheit ist 
heute utopisch, was damals als real 
erschien, ist wieder Zukunft. Paradox 
gesagt: die Musik (exakter: ihr Ge- 
brauch) verweist darauf, daß ihre Rah- 
menbedingungen erst noch geschaffen 
werden müssen. 


RRRKLNR 


[Spontaneous Music Ensemble: Emanem, 
open door Postvertrieb, tel.: 07441/1778; 
The Ganelin Trio: FMP/Helikon; Kowald/ 
Smith/Sommer: Leo Records /JHM] fk 


JUGEND MUSIZIERT 
Preisträger des 14. Landes- 
wettbewerbs 1977 Rhein- 
land-Pfalz (10“) 
Jugendwettbewerbe sollen zum eige- 
nen Musizieren anregen und den 
Nachwuchs fördern. Sie werden unter- 
stützt vom Bundesministerium für Ju- 
gend, Familie und Gesundheit, von der 
Deutschen Stiftung Musikleben, den 
Ländern, den kommunalen Spitzenver- 
bänden und von Gemeindeverwaltun- 
gen. Inhalt der Schallplatte: Eugene 
Bossa (geb. 1905): Chant Lontain 

für Horn (Benno Trautmann, 15) und 
Klavier (Dietmar Kohl, 17), Johann 
Christoph Pepusch (1667-1752): Sona- 
te Nr. 4 für Flöte (Esther Will, 10) und 
Klavier (Silke Will, 15) u.a. Besonders 
schön ist die Sonate für Trompete und 
Klavier von Jean Hubeau (geb. 1917), 


dargeboten von Jürgen Vautz, 16) 

und Annette Koch (12), ebenso wie 
Paul Hindemiths Lied des Raufbolds 
für Posaune (Burkhard Fischer, 16) und 
Klavier (Amrei Fischer, 15). 

Alle Altersangaben bezogen auf 1977. 
[Landesausschuß Jugend musiziert] 
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JAISH 

Return to Bombay 

Wir sind mit dem Schiff nach Bombay 
gefahren, von Hamburg aus; für den 
ersten Schritt in einem anderen Land 
macht es freilich einen großen Unter- 
schied, ob man 7 Stunden in der Luft 
unterweggs ist, oder 27 Tage auf See. 
Der Unterschied ist allein, daß man 
nicht von oben in die Stadt hineinstürzt 
— schon nach Frankfurt mit der Bahn 
oder dem Flugzeug zu reisen, heißt 
zwei verschiedene Städte bereisen. 
Naipaul schreibt, Bombay definiert sich 
selbst; er schreibt von den Dalits und 
der Bedeutung, die Dr. Ambedkar heute 
noch hat, er schreibt von der unerträg- 
lichen Hitze, dem nicht enden wol- 
lenden Regen, dem Tod auf der Straße. 
Architektonisch ist Bombay wie ein 
Vorort von London; als Filmkulisse 
könnte es beides sein, Fassade fürs 
Märchen, Vorlage für Blade Runner. 
Alles scheint provisorisch eingerichtet; 
und in einer Gesellschaft, wo die mei- 
sten Menschen an eine Religion glau- 
ben, die den Erlösergott nicht kennt, 
wirkt doch jedes Tun oder Nichttun wie 
die Erwartung, irgend jemand möge 
dem alltäglichen Geschehen eine an- 
dere Richtung geben. Dafür ist alles 
vorbereitet, auch wenn sonst kaum et- 
was funktioniert. Eine Fahrkarte kaufen 
dauert bisweilen zwei Tage: nicht weil 
es keine gibt, sondern weil ein büro- 
kratischer Aufwand betrieben wird, der 
britisch-peinlich genau wie als Rache 
am Kolonialismus eingehalten wird. 
Für jedes Formular gibt es ein weiteres 
Formular; schon die Einreiseprozedur 
im Hafen war kafkaesk, als hätte man 
sich die einzelnen Sachbearbeitungs- 
schritte nur für uns ausgedacht, als 
würde alles nicht aus Sicherheitsgrün- 
den geschehen, sondern als Nach- 
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Return to Bombay 


ahmung von Verwaltungsarbeit, wie 
man sie sich für Europa vorstellt. In 
Indien habe ich mich oft geschämt, 
als Mensch und als Marxist; einige in 
Pluderhosen waren auf dem Weg nach 
Goa, feilschten um ein paar Bananen, 
die ihnen mit umgerechnet 2 Pfennig 
zu teuer waren. — Zurück bin ich a) al- 
leine von Neu Delhi aus b) geflogen. 
Ich kam morgens an; am Nachmittag 
sah ich am Jungfernstieg einen Ob- 
dachlosen, aus dessen Waden schwarz- 
gelb vereitertes Blut lief. Immer noch 
habe ich manchmal den Eindruck, 
irgend etwas in Indien vergessen zu 
haben, noch einmal dahin zu müssen 
(ich, der sonst schon in Bielefeld Heim- 
weh nach Hamburg hat). - JAISH sind 
JOPO (altsax, voc), Ingeborg Poffet 
(accordeon, voc), Shri Anant Kunte 
(sarangi) und Prakash Shejwal (pakha- 
vaj, voc). In dieser Musik vereinigt sich 
indische Musik mit europäischem Jazz 
so, daß eben kein „Jazz mit indischen 
Einflüssen” herauskommt, sondern 
etwas „Ganz Anderes”. Dieses Ganz 
Andere ist es, weshalb ich jederzeit 
nach Bombay zurückkehren würde. 
Diese Musik ist fast schon die Reise 
(wieder mit dem Schiff). 

[Xopfl 
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SCHORSCH KAMERUN 

Sex Image (LP/CD) 

„Die Verpackung dieser CD steht in 
keiner direkten Beziehung zum be- 
inhalteten Tonträger. Sie will ihm viel- 
mehr vorstehen und ohne Rücksicht 
auf seine Anliegen ein bestimmtes 
Image aufladen, um seine Überprüfung 


EHORSCH KAMERUN 


Sex 198 


vorzufärben." So steht es auf dem 
Rückcover, so stimmt es, und so muß 
es der Rezensent im Rahmen einer 
Kulturindustrie-Nummer pflichtgemäß 
erst einmal abschreiben. Was den 
‚beinhalteten Tonträger’ selbst angeht, 
so bietet er ein (nach Warum ändern 
schlief vielleicht nicht mehr ganz so 
unerwartetes, aber doch) in der allge- 
meinen Wahrnehmung schwer katego- 
rialisierbares Gemisch, das in der Folge 
mit - mehr oder weniger gerechtfertig- 
ten — Etiketten beschrieben wird wie 
‚Der Sänger der Zitronen macht jetzt 
auf solo/auf Kunst/auf Avantgarde/geht 
mit der Zeit/arbeitet mit Samplern/ 
kann inzwischen gut mit Samplern um- 
gehen/adaptiert hippe Rhythmen und 
bricht sie/singt nur noch gelegentlich 
und nur durchs Megaphon/geht keine 
Kompromisse ein/macht sperriges, 
eigensinniges Zeug/steht auf atonales 
Fiepsen/schafft ein merkwürdiges Zwi- 
schenidiom zwischen Song und Track/ 
trägt HH-Diskurs-Flair in die neue 
elektronische Musik (oder umgekehrt)/ 
führt Absurdo-Früh-NDW-Traditionen 
mit anderen Mitteln fort usw.’ 

Und was sagt Beethoven dazu? 
Er sagt: ‚Die ersten beiden Nummern 
sind Geniestreiche und loten beide 
Seiten des Gesamtkonzepts aus: Ninja- 
polvo optimiert die fetten Sounds 
und Beats, ihre rhythmischen Über- 
lagerungen (u.a. mit grandiosen Jazz- 
drumming-Samples), dazu die gna- 
denlosen Einsätze, Steigerungen und 
Wiederabbrüche; Einverstanden 
steht dagegen für das große (Anti-) 
Hit-Potential. Der Rest der CD ist O.K. 
bzw. nicht egal, aber’ 
[L’age d’or] 
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KAPOTTE MUZIEK /BEEQUEEN 
Split (LP) 

Wer sich von den Livekonzerten der 
Kapotten Muziek in den letzten Jahren 
in Bann gezogen fühlte, wird hier ein 
akustisches Äquivalent finden; wer 
jedoch die lärmige Seite dieser Forma- 
tion schätzt, sollte die Finger von die- 
ser Platte lassen — und das wörtlich 
genommen, denn jede Fettspur würde 
bei dieser leisen Aufnahme zu einem 
heftigen Knistern führen. Aber ist das 
Knistern nicht intendiert? Natürlich, 
denn die Aufnahmen selbst bestehen 
bereits aus ‚Störgeräuschen‘, aus Rau- 
schen und Rascheln, aus einem Spiel 
mit Steinen, Papier, Murmeln und Sand. 
Ein wenig Elektronik, ansonsten Mini- 
malgeräusch aus Vorgefundenem. 
Obwohl die optische Seite ihrer Auftrit- 
te sehr viel zum Reiz des Gehörten 
beiträgt, ist auch die reine Muziek sehr 
homogen, suggestiv und von einer grö- 
Beren Klangfülle als man dies anhand 
der verwendeten Sandkastenobjekte 
erwarten könnte. Die ganzseitige Live- 
aufnahme von 1993 gehört für mein 
Empfinden zu ihren besten Aufnahmen 
aus den letzten Jahren, weil hier der 
Minimalismus weder in völligem 
Rauschen versuppt (vgl. die obskure 
RRR-Live-LP), noch ein spannungslos 
statisches Lärmbrett aufgefahren wird. 
Gegenüber dieser ausdrucksvollen 
Elektroakustik wirken Beequeen fast 
störend elektronisch. Das Duo um 
Freek Kinkelaar und Frans de Waard 
(der ja auch bei Kapotte Muziek kratzt 
und schabt) benutzt hier allzu domi- 
nant getragene Keyboard-Sequenzen, 
die ins Pathetische kippen. Schöne 
Momente auch da, festgehalten 1994 
- und doch bleibt zu sagen: die einen 
hatten einen extrem guten Abend, 

die anderen eher einen weniger guten. 
[Wachsender Prozeß / Thomas Beck / 
Langenfelderstr. 56 /22769 Hamburg] 
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KRS ONE / GOLDIE 

Digital (12”) 

Nach eigenen Angaben haben der 
Blastmaster und der „Mann mit der 
goldenen Felge” diese Maxi innerhalb 
von 15 Minuten aufgenommen. Viel- 
leicht hätten sie sich doch etwas mehr 
Zeit lassen sollen, denn obwohl das 
Ergebnis durchaus zufriedenstellend 
ausfällt, fehlt es an Überraschungen. 
Diese Platte klingt genauso, wie man 
es erwartet. KRS ONE kickt Freestyle 
mit allen Variationen zu dem Wort 
Jungle, bis hin zu einer Textreferenz an 
den bekannten Grandmaster Flesh- 
The Message-Refrain „Sometimes 
it's like a Jungle.“ Spannender hört sich 
die von ARMAND VAN HELDEN remixte 
B-Seite an, auf der die Jungle-Beats 
mit Dub- Passagen und Echo-Effekten 
kombiniert werden. 

[Metalheadz] 
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KRS-ONE 

I Got Next (LP) 

The Blastmaster is back in Class. Will- 
kommen zum neuen Semester über die 
zahlreichen Varianten des Real HipHop, 
der over there und sonst wo zu finden 
ist. Klassische Topics wie The MC 
werden von KRS One erneut souverän 
zu eindrucksvoll arrangierten Beats 
abgehandelt. Step into a World 
(Rapture’s Delight), basierend auf 
einem alten Bondie-Riff, war eine der 
eingängigsten HipHop-Singles des 
Jahres. Lediglich der, inzwischen wohl 
obligatorische, Puff Daddy-Remix wäre 
nicht nötig gewesen. Samples greifen 
noch einmal Chuck D's „I never had a 
gun”-Lyrics aus PE’s Bring tha Noize 


KRS-DNE 


auf. Rückbezug nicht im Sinne von 
Retro-HipHop, sondern als Ansatzpunkt 
zur Weiterentwicklung. Die alten Issues 
werden neu zur Disposition gestellt. 
Mit dem Temple of HipHop (177 Main 
Street, Suite 226, Fort Lee, NJ 07024) 
hat KRS ONE inzwischen sein eigenes 
Informationszentrum für HipHop- 
Culture aufgebaut. 

DIVE] 
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HANNO LEICHTMANN SOLO 
Monolith (10“) 

PALOMA 

Luxury Car/Stabbed (7”EP) 
Gestatten: „bits and pieces“, ein neues 
Label darf vorgestellt werden. Ein Idea- 
listen-Label, Vinyl only, transparent, 

in den beiden Liebhaber-Formaten. 
Ausrichtung: Improvisation. Gegründet 
wurde „bits and pieces” im Sommer 
1997 von den Berliner Musikern Hanno 
Leichtmann und Nicholas Bussmann 
(sie spielen bzw. spielten bei Ich 
Schwitze Nie, No Doctor, Butch Morris’ 
Skyscraper). Nach zwei Veröffentli- 
chungen der Labelgründer soll das 
Label künftig auch anderen Musikern 
aus der improvisierenden und elektro- 
nischen Szene offenstehen. 

Die Soloplatte von Hanno Leicht- 
mann, reduziert auf Schlagzeug und 
einen Mono-DJ-Sampler macht einen 
äußerst kargen, ja strengen Anfang. 
„Play at any Speed“, bevorzugt 16 
rpm, darf nicht als schlechter Scherz 
gedeutet werden: Das Kratzen, Scha- 
ben und Zischen, selten gängigen 
Rhythmen verschrieben, tendiert zum 
reinen Sound, der auf dem Plattenteller 
je nach Belieben gestaltbar ist. Gelun- 
gener Fluxus-Geist. 

Wesentlich strukturierter klingt 
Leichtmann im Duo mit J. Strobl (E- 
Bass, Elektronik) auf der PALOMA-EP, 
die den Versuch unternimmt, grooven- 
den Technohouse auf dem Fundament 
von No Wave handeinzuspielen. Der 
Bass slappt bemüht und in sauberem 
Timing — doch was noch in der Tradi- 
tion von Material und den Contortions 
beginnt, mißlingt ab dem Moment, 


wo es sich in House-Strukturen fügen 
will. So paradox es klingen mag: Gera- 
de weil es sich hier nicht um Samples 
handelt, wirkt die Musik artifiziell. Als 
Effekt ist dieses Mißlingen des Grooves 
zwar interessant, sollte es von Paloma 
allerdings als Alternative zum DJing 
gedacht sein, bleibt die Bemühung in 
Kinderschuhen. Soll heißen: Zum Tan- 
zen zu eng. 

[bits and pieces /Hanno Leichtmann / 
Raumerstr. 36/1/ 10437 Berlin] 
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LAILA FRANCE 

Orgonon (LP/CD) 

Was „Miss Laila France“, „the new 
Thai-Parisian supergirl*, zu Ohren kom- 
men läßt, verkauft sich also als „Trance 
Cocktail Music”. „By listening ... you 
will also be making an important con- 
tribution to the sum total Orgasmatro- 
nic Orgone Energy in the world”. Wil- 
helm Reich: „Träge Masse entsteht bei 
einer Überlagerung zweier oder meh- 
rerer spiralenförmig kreiselnder Orgon- 
energie-Einheiten durch einen abrup- 
ten Übergang der Vorwärtsbewegung 
in eine Kreisbewegung auf der Stelle.” 
[Bungalow] 
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MANDRA GORA LIGHTSHOW 
SOCIETY 

The Mindexpanding Trip- 
rock Compilation (DoCD) 
Sympathie schützt vor Kritik nicht. Die 
Mandra Gora Lightshow Society live 
zu erleben, ist zwar nicht die „Sinfonie 
der Tausend“, aber es ist schon ganz 
beeindruckend, mit welchen Mitteln 
und Möglichkeiten hier Orgel, Gitarre 
und Schlagzeug den Raum in Quadro- 
phonie einhüllen, unterstützt von 
Lichteffekten, die mit Overheadprojek- 
tor und Wackelpudding in denselben 
bunten Klangfarben an den Wänden 
ihr Spiel treiben wie die Musiker der- 
weil auf der Bühne — die zwei Wir- 
kungsprinzipien heißen Lautstärke und 
Echo. Auf CD ist solcher Eindruck nur 
schwerlich zu bannen, weshalb diese 


Tonträger-Rezensoinen 23 


Compilation nur rein dokumentari- 
schen Wert beanspruchen kann. Wenn 
das dann noch sowohl mit „mindex- 
panding” wie mit „triprock“ betitelt 
wird, reicht selbst persönliche Sympa- 
thien nicht mehr hin, um darüber ein 
gutes Wort zu finden (das gilt auch 
für die blöden Erklärungsanmerkungen 
zu den sowieso schon blöden Song- 
titeln, z.B.: „An Aarons rod out of my 
mind: Unter dem Einfluß eines indiani- 
schen Rituals sehe ich im Fernsehen 
wie unsere Zivilisation zusammen- 
bricht."). Trotzdem: die Mandra Goras 
haben musikalisch etwas zu bieten, 
nicht auf diesem Tonträger, jedoch auf 
der Bühne - und das zu erleben kann 
mit Nachdruck anempfohlen werden. 
[Hidden] 
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MERZBOW/LADYBIRD 
Balance (CD) 

Die deutsch-japanische Freundschaft 
schlägt zu: auf dem linken Kanal Merz- 
bow, auf dem rechten Ladybird, beides 
zusammen oder getrennt hörbar, ergibt 
(wie das Label wirbt) „3 CDs in one“, 
also zusammen 115 Minuten Spielzeit. 
Wer bei diesem Gag an Die Tödliche 
Doris und deren Unsichtbare Dritte 
denkt, liegt nicht ganz falsch, doch im 
Fall Merzbow / Ladybird handelt es sich 
tatsächlich um zwei völlig verschiede- 
ne Musikspielarten. Ladybird (obskure 
deutsche Bubblegum-Kapelle) liefern 
zuckersüßen Synthiepop mit Disco- 
Referenzen, sehr easy und sehr cheesy, 
oft mit Karaoke-Flair, Merzbow dage- 
gen bratzt in gewohnt unstrukturierter 
Manier durch. Obwohl beides nicht 


so richtig zusammenpaßt, ergibt der 
Kontrast einen gewissen Charme. Vor 
allem ist das „Zusammenspiel” gut 
abgemischt, so daß Merzbow auch bei 
gleichzeitigem Hören die Popnummern 
nicht übertönt. 

[Human Wreckords/PO 335/10925 Berlin] 
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MIXMASTER MIKE 

Eardrum Medicine 
decomposed by The Serial 
Wax Killer (12”) 

Reiner, auf die Basics konzentrierter 


Underground DJ-Sound, der die perfek- 


ten Skills des mehrfachen Weltmei- 
sters demonstriert. Ohne MC-Beglei- 
tung, begibt sich Mixmaster Mike auf 
eine Cuts'n’Scratches Tour de Force, 
deren Spektrum von KRS-ONE, DRE 
und ODB-Fragmenten bis hin zu Bern- 
hard Herrmans Psycho-Violinen und 
Return of the Jedi-Samples reicht. 
[Dirt Style] 
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MODERNIST 

Opportunity Knox 
TRINKWASSER 

Cobra EP 

„Man kann heute Beatles denken, 
und Modernist sein”, hat Jörg Burger 
einmal zu mir gesagt. Und dieser Satz 
geht mir nicht mehr aus dem Kopf, 
wenn ich sein neues Album (unter dem 
Projektnamen Modernist veröffent- 
licht) höre. Burger spielt mit Assozia- 
tionen, nennt gar ein Stück frech 

Sgt. Pilcher. Und irgendwie stimmt 
das mit den Beatles. Ich weiß nicht 
genau warum — wahrscheinlich ist es 
eine Projektion, wahrscheinlich will 
man in die Platte unbedingt etwas 
„reinhören” — aber Burgers Analogie 
zu den Beatles erscheint mir durchaus 
einleuchtend. Das Gefühl, das Oppor- 
tunity Knox vermittelt, hat tatsächlich 
etwas warmes, etwas von den wei- 
chen, einlullenden und genialen Melo- 
dien der Beatles, als würde Burger sich 
die Songstrukturen einfach aus dem 
Ärmel schütteln wie seinerzeit John 


WEBEIEE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Lennon und Paul McCartney. Bei Op- 
portunity Knox wirkt nichts gekün- 
stelt oder angestrengt. Das Album 
fließt immer weiter, wie eine 70-minü- 
tige Melodie, die sich immer verändert, 
obwohl sie immer gleich bleibt. 
Während die Referentialität bei 
Modernist in der Assoziation besteht, 
liegt sie bei Trinkwasser (= Jörg Burger 
& Lothar Hempel) im Zitat. „Wie wenig 
du weißt”, der Hit von der Cobra 
EP, verarbeitet David Bowies Heroes 
und Death Of Disco Dancer von 
The Smiths. Ein klarer Verweis auf 
die eigene musikalische Identität. Ein 
Elektro-Pop-Song, der auf den ersten 
Blick zwar wie ein Residuum der 80er 
scheint, aber bezüglich der Grenzüber- 
scheitung so sehr 90er ist, wie kaum 
ein anderer. Waren sich Elektroniker 
und Gitarrenpopper in den 80ern noch 
spinnefeind, passen sie heute bequem 
auf ein Sofa. Was Trinkwasser thema- 
tisieren, ist in erster Linie die Pop- 
Sozialisation. Ihre eigene, und die vie- 
ler anderer, die entdecken, daß Moder- 
nist wie die Beatles oder Bionaut wie 
die Smiths klingen kann. 
[Harvest/EMI] 
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MOTOR TOTEMIST GUILD 
Archive Two (CD) 

Mit dieser zweiten Wiederveröffent- 
lichung (Teile von Shapuno Zoo von 
1988, eine 20minütige Nummer von 
A Luigi Futi von 1989 und Liveauf- 
nahmen von 1985) dürften selbst Fans 
von dieser Artrock-Kammermusik 
gesättigt sein. Bevor ich hier eine War- 
nung ausspreche, möchte ich anmer- 
ken, daß Freunde von Dagmar Krause, 
Art Bears und Zero Pop vollends zu- 
frieden sein werden ... doch gerade 
diese vergleichende Empfehlung zeigt 
den Haken: kann überhaupt ein 
Mensch so alt werden wie diese Musik 
bereits klingt? Die Mischung aus leicht 
angejazzter, gestrichener und gezupft- 
zer Kammermusik zu hochgeschultem 
Frauengesang und musikalischen 
Brüchen, deren Humor mich bitter an 
Zirkusclownes erinnert, konnte nur zu- 
standekommen, indem Einflüsse wie 


Zappa, Captain Beefheart, Charles Ives 
und die Incredible String Band der- 
maßen glattgebügelt wurden, daß Mu- 
sik hier wie eine Pflichtveranstaltung 
zum Erwerb des Seminarscheins klingt. 
Aus jedem Ton ächzt die Bügelfalte. 
Wie anders (frecher, lebhafter) z.B. sind 
Smegma und Solid Eye mit ähnlichen 
Vorbildern umgegangen! 
Recommended No Man's Land, 
unter anderem eine gute Adresse 
für abseitiges Hören wenn es z.B. um 
Hitzköpfe wie Christian Marclay geht, 
hat leider ähnlich wie sein britischer 
Vetterbetrieb von Chris Cutler und die 
Schweizer Schwesterfirma seit Jahren 
auch eine höchst fragwürdige Adult- 
Betulichkeits-Avantgarde etabliert, de- 
ren besondere Eigenschaften in einem 
unsäglich expressiven Frauengesang 
und stocksteif eingespielten Quertönen 
bestehen: Namen wie UnknownmikX, 
Nimal und vorliegende Motor Totemist 
Guild stehen da exemplarisch für die 
Ausdörrung an Emotion und den Zwang 
zu einem Humor, über den höchstens 
noch Studienräte lachen können, denen 
Pop immer schon zu vulgär gewesen 
ist, Elektronik zu primitiv. Ein Kandidat, 
der diese immergleiche Witzebene über 
Jahre hat totlaufen lassen - das sollte 
nicht unerwähnt bleiben - ist der 
Recommended-Säulenheilige Fred Frith, 
so sehr er einst auch in Hochform war 
(Stichworte: Massacre, Skeleton Crew). 
Noch hat die neue No Manas Land- 
Adresse den Karren nicht aus dem 
Sumpf gezogen, deshalb die Warnung 
an dieser Stelle, bei aller Sympathie mit 
Nachdruck: Auf dem Gebiet von Elek- 
tronik, Improvisation und Freestyle 
wuseln so viele junge wie alte Talente, 
daß die Blick- und Ohrverengung auf 
eine Handvoll handwerklich begabter 
Kleinkünstler, die eher dem Cabaret- 
Bereich zuzuordnen sind, kaum mehr 
das angeschlagene Image retten wird. 
Mehr Biß bitte! [No Man's Land] 
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MOUSE ON MARS 
Instrumentals 

Das Schöne an Mouse On Mars ist, 
daß sie eine absolute Konsensband 


sind. Auf die kann man sich immer 
einigen, was ja dann fast schon wieder 
dazu verführt, sie abzulehnen. Aber 
warum sollte man? Live sind Mouse 
On Mars eine Wucht, und auch ihr letz- 
tes Album Autoditacker war prima — 
auch wenn ich die großen Überra- 
schungen etwas vermißt habe. Wem — 
wie mir - Autoditacker zu sehr der 
Nachfolger von /aora Tahiti war, 

der sollte sich die Instrumentals an- 
hören. Das Album (nur als Vinyl) ist auf 
dem neugegründeten M.O.M.-Label 
namens Sonig erschienen. Sonig klingt 
wie eine Kreuzung aus Honig und 
Sonic. Daraus kann jetzt jeder konstru- 
ieren, was er möchte, aber beide 
Begriffe passen irgendwie. Jan Werner 
und Andi Thoma klingen auf Instru- 
mentals nicht so gefällig wie auf 
ihren Too Pure-Alben. Sie haben die 
frickeligen Grooves wegrationalisiert, 
und ihre Stücke sind flächiger und 
spröder geworden, ohne dabei weni- 
ger detailverliebt zu sein. Der Popap- 
peal der „Songs" von den „regulären” 
Alben fehlt, statt dessen nutzen Mouse 
On Mars die Freiräume eines eigenen 
Labels. Sie nehmen sich mehr Zeit, 

um einen Song zu konstruieren, gehen 
bedächtiger und entspannter vor. 
Instrumentals — obwohl augenzwin- 
kernd gemeint - ist deshalb ein sehr 
passender Titel für das Album: denn es 
scheint tatsächlich, als würde hier die 
Gesangsspur (als dasjenige, was die 
Musik zu einem „Song" macht) fehlen. 
[Sonig / A-Musik] 
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MUSIK IN DER DDR VOL.1 
Musik für Orchester 

(3CD) 

MUSIK IN DER DDR VOL.3 
Instrumentale Kammermusik 
(3CD) 

Obwohl schon 1995 erschienen, dür- 
fen diese beiden 3CD-Kompilationen 
aus dem reichen Fundus realsoziali- 
stischen Musikschaffens in keinem 
altdeutschen CD-Turm fehlen. Neben 
eher Dokumentarisch-Fanfarisch- 
Neozuspätklassizistischem (z.B. Ottmar 


Gersters Festouvertüre 1948) gibt 
es für den aufgeschlossenen Grand- 
hotel-Abgrund-E-Wessi hier weit mehr 
zu entdecken als in diesem Rahmen 
sinnvoll zu verhandeln; Strenges 

(wie den Dialog für Klavier und 
Schlagwerk von Lothar Voigtländer) 
genauso wie Nachgiebiges (z.B. das 
Konzert für Trompete und Streich- 
orchester op. 23 von Siegfried Kurz), 
sowie vieles, was — in die Tüte getippt 
- einfach gut ist, z.B. Georg Katzers 
Streichmusik I für vierzehn Solo- 
streicher und seine Empfindsame 
Musik für 58 Streicher und drei 
Schlagzeuger, oder Paul-Heinz Dittrichs 
Motette für zwei Gitarren und 
elektronische Klänge oder die Echos 
im zweiten Satz von Friedrich Gold- 
manns Sonate für Bläserquintett 
und Klavier. Natürlich sind es — mit 
Dittrich, Dessau, Goldmann, Katzer, 
Schenker, Bredemeyer, Matthus - die 
bekannteren (d.h. in E-Kreisen ein- 
schlägigen) Namen, die hier versam- 
melt sind, doch wer bestellt im Flug- 
zeug schon den Kopfhörer, auf dem 
Ruth Zechlins Epitaph für Cembalo 
läuft? (P.S.: Es gibt auch ein Vol. 2 mit 
Vokalwerken, das dem Rezensenten 
aber - obwohl mit Sicherheit lohnend 
- wegen angespannter Haushaltslage 
nicht vorliegt.) 

[Berlin Classics] 
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NATO 

Das eigenwillige, sehr französische 
Label zwischen Jazz, Pop und Chan- 
son, das sich wie kaum ein anderes ei- 
nen Spaß daraus macht, die Kategorien 
„E” und „U” zu verhöhnen, ohne 
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dabei auf Musical-Niveau zu landen, 
hat mit „Helikon Harmonia Mundi” 
einen neuen deutschen Vertrieb — ein 
Großteil des Backkataloges ist damit 
schon jetzt wieder verfügbar. Zum 
Beispiel THE LONELY BEARS, The 
Bears Are Running (CD). 

Das Quartett hat neben Terry Bozzio 
und Hugh Burns zwei Musiker im 
Gespann, die auf Nato abonniert sind: 
Tony Hymas und Tony Coe. Ihr Humor 
im Ausloten von melodramatischem 
Schmalz und schrägen Jazz/Noise- 
Sequenzen, der sicher auch viele Hörer 
abschrecken wird, findet sich bei den 
einsamen Bären in Reinkultur. The 
Bears Are Running - 1992 aufge- 
nommen - dürfte als bislang erste und 
einzige Platte für sich beanspruchen, 
Free Jazz mit sämtlichen Trivialformen 
von Schlager, Walzer bis Mainstream- 
Funk zu verquicken, ohne dabei struk- 
turell der freejazzigen Form untreu zu 
werden. Eine bewußt kommerzielle 
Aufnahme mit sehr viel Hall konter- 
kariert die zerfahrenen Nummern und 
verbreitet damit eigenartigen Charme. 
Lebensfrohe, undogmatische, cartoon- 
hafte Musik. 

BUENAVENTURA DURRUTI 
(DoCD) von 1996 ist mehr als nur 
musikalische Untermalung zur großen 
Durruti-Biographie von Abel Paz, die 
auch in deutscher Sprache (Edition 
Nautilus) erschien. Neben Paz, der hier 
auch als Sprecher beteiligt war, gibt 
sich nahezu die gesamte französische 
Jazzszene - plus Freunden aus Nach- 
barländern - ein Strelldichein; um 

aus den mehr als sechzig betieligten 
MusikerInnen und Sprecherinnen nur 
einmal ein paar bekanntere Namen 
herauszugreifen: Marc Ducret, Un Dra- 
me Musical Instantane, Mark Sanders, 
Evan Parker, Tony Hymas. Musikalisch 
erinnert das zweistündige Opus häufig 
an das legendäre Charlie Haden Libe- 
ration Orchestra von 1970, vermischt 
spanische Folklore und Revolutions- 
lieder gekonnt mit Free Jazz. Neben 
aller musikalischen Größe, deren emo- 
tional agitatorischer Gestus so unzeit- 
gemäß symapthisch wie Robert Wyatt 
rüberkommt, „lesen“ sich die beiden 
CDs wie eine ergänzende Quellen- 
sammlung zu Abel Paz’ Biographie 
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des spanischen Anarchisten Durruti. 
Wer Französisch und Spanisch versteht, 
wird einen enormen Vorteil haben, 
doch da die Nummern zwischen Hör- 
spiel- und Songcharakter pendeln, 
bleibt der Genuß auch denen, die den 
Sinn der Texte nur erahnen (was wahr- 
lich nicht schwerfällt). Daß sich so 
viele Musiker und Autoren für eine 
solche Würdigung gefunden haben, 
die keinen Hehl aus der Verehrung des 
Anarchisten macht, ist wiederum ein 
französisches Phänomen. Könnte sich 
hierzulande jemand einen ähnlichen 
Sampler unter der Beteiligung von 
Mangelsdorf, BAP, Lindenberg, Gröne- 
meyer, Klaus Lage und Wolfgang Dau- 
ner vorstellen? Leider (oder wohl eher 
unseren Ohren zum Glück) nicht. 
Hingewiesen sei noch auf die SPIROU 
(DoCD): Unter Mitwirkung unzähliger 
„Stars" aus dem Sektor des zeitgenös- 
sischen Jazz plus Randbereich (Steve 
Beresford, John Zorn, Max Eastley, 
David Weinstein, Blind Idiot God, Mike 
Cooper, Lol Coxhill u.v.m.) wurde pro 
Song ein Comic aus der Spirou-Reihe 
vertont (aber auch Bobo-, Natacha-, 
Sammy- und Isabelle-Comics kommen 
zu Ton). Da hört man die Hufe im 


Western, die Schüsse, die Eisenbahnen; 
Kirchenorgel wechselt mit Steel Guitar, 
quietschende Saxophone und Hard- 
core-Gitarren kündigen einen Banden- 
krieg in New York an: Jedes Stück ein 
eigener Cartoon, komprimiert. Wer 
seinerzeit zu Beginn der Neunziger die 
edle LP-Box verpaßt hat, kann heute 
ein bereits historisches Dokument 
erwerben, auf dem nahezu alle Musik- 
stile der letzten hundert Jahre auf eng- 
stem Raum miteinander kollidieren. 
Bildhaft wie Filmmusik, höchst konzen- 
triert und humorvoll, dürfte Bandes 
Originales Du Journal De Spirou zu 
den wenigen Zeugnissen einer gelun- 
genen postmodernen Pastiche- und 
Collageform im Randbereich zwischen 
Jazz und Pop gehören, durchaus mit 
Naked City vergleichbar, nur nicht ganz 
so komprimiert nervös. Mit Sicherheit 
einer der schönsten Sampler der Neun- 
ziger. 

[Nato /Helikon Harmonia Mundi] 
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NEU! 

4 (CD) 

La! Neu! (CD) 

Da niemand mehr aus krautigen 
Vorzeiten zurückschreckt, seine müden 
Knochen erneut ins Studio zu bege- ) 
ben, hat mich auch die NEU!-Refor- 
mation von Klaus Dinger und Michael 
Rother nicht gewundert. NEU! 4, be- 
reits 1985/86 aufgenommen, erschien 
auf einem japanischem Label und 
könnte darauf hinweisen, daß die Her- 
ren sich für das Machwerk im eigenen 
Land schämen. Völlig verpatzt beginnt 
die CD mit der deutschen National- 
hymne, das auratische Gewaber von 
NEU! 3 wiederaufnehmend: Sollte 
dieses Keyboard-Walhall auch ironisch 
gedacht sein, bleibt es doch eine Stra- 
fe für die Ohren (und ist keineswegs, 
wie ein Autor in den Indigo Notes 
schwärmte, mit Hendrix Zerpflückung 
der US-Hymne vergleichbar). Auf den 
kommenden Nummern wird sich 
redlich bemüht, an den kargen Beat 
der Siebziger anzuknüpfen, doch die 
Keyboards machen einen Strich durch 
die Rechnung: Stücke wie Quick 
Wave Machinelle und 6000 Life 
fahren Fanfarenklänge auf, die weni- 
ger an alte NEU! denn an The Final 
Countdown erinnern. Zwischendurch 
ertönen bemühte Noise-Einlagen und 
Collagen - 86 Commercial Trash 
etwa collagiert deutsche Werbespots 
und übt dergestalt Sozialkritik mit 
dem Holzhammer. Im Innencover 
zitieren Dinger/Rother noch einmal ihr 
Debut, haben allerdings die eigenen 
Gesichter von damals mit Filzstift 
überschmiert. Ist das Selbsterkenntnis, 
nur noch zur eigenen Karikatur gewor- 
den zu sein? -Wie auch immer: Eine 
Zumutung! 

Dann aber ein weiterer Wandel: 
La!NEU!, ebenfalls als Japan-Import 
von 1996, mit Kreidler-Unterstützung 
aufgenommen, ein weiteres Comeback 
nach dem völlig untergegangenen 
von 1986 ... und nun sogar zurück in 
neuer/alter Frische! Es gibt zwei lange 
Nummern von je etwa dreißig Minuten 
und zwei Varianten von Mayday, 
eine Beatles-Farce, einmal mit Velvet 
Underground-Flair und in der zweiten 


Version als verrauschte, durchaus 
reizvoll dilettantische Wandergitarren- 
Variante. Neu scheuen sich nicht, die 
eigenen (?) Birkenstock-Sandalen im 
Innencover abzubilden und auf der 
Startnummer über das deutsche Fern- 
sehen zu kalauern („Bio-leck mich am 
Arsch”) — gesegnet die Japaner, die 

all dies nicht verstehen. Und doch gibt 
es bei allen vier Nummern keinen 
Ausfall, der Auftakter groovt schneidig 
durch in Referenz an Nummern wie 
Neuschnee und Negativiland von 
dunnemals, das dritte, sehr lärmige 
Stück mißt sich an denen, die NEU! 
einmal als Einfluß angegeben hatten, 
an Sonic Youth und Spacemen 3 also. 
Vorwerfen kann man dieser Reunion 
zwar, daß sie vorwiegend das alte 
Prinzip aufwärmt; doch sie wärmt es 
gut und gar nicht mal altbacken. 
[Captain Trip Rec. / „La! Neu!” ist außerdem 
im FünfundvierzigVertrieb erhältlich] 
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PAULINE OLIVEROS 
Electronic Works (CD) 
Verdienstvolle CD-Veröffentlichung 
der konzeptionell interessanten und 
klanglich teils überwältigenden elek- 
tronischen Realisationen von Pauline 
Oliveros aus der Mitte der 60er Jahre. 
Unter den drei Stücken - / of IV, 
Big Mother is Watching You und 
Bye Bye Butterfly - sind vor allem 
die ersten beiden zu empfehlen, und 
zwar wahlweise als abstraktive Echo- 
Studien aus extremen Frequenzen 
oder als harsch sägende Psychedelic- 
Panoramen (oder beides). Gemein- 
samer Nenner bleibt indes eine kom- 
promißlose, zu immer neuen Konstel- 


lationen permutierende, schrille Statik. 
[Paradigm Discs] 
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OTAKU 

Slick but not streamlined 
(DoLP/DoCD) 

Otaku, japanische Höflichkeitsform: 

Ihr Haus, otaku dewa: Bei Ihnen, Ota- 
ku, Sammelbegriff für Technikaddicts, 
Otaku, erste Fischkopf Compilation. 
Hör zu: Fischkopf ist kein Widerspruch, 
sondern ein Counterpart zu Digital 
Hardcore, eher ist Fischkopf ein Wider- 
spruch zu Nordcore. Auch wenn der 
Fischkopf da wahrscheinlich nicht so 
streng riecht. Fischkopfs Definitionen 

& Aushandeln von Gabba ist immer 
schon eigenständig gewesen, Fischkopf 
bediente selten die genormten Hard- 
core-Klischees (Der ach so toll plazierte 
Sprachsample, pubertär-existenziali- 
stische Bedeutungsaufladung, & dann 
kracht's nach martialischem „Massa- 
fakkka!!!!"-Gebrülle wieder zünftig 
nach vorne los), sondern hatte immer 
wieder Sachen am Start, die eigenan- 
dere & randständige Härtecodes aus- 
probierten & trotzdem 1000% krach- 
ten. & so gibt's bei den hier versam- 
melten Tracks eine Menge obskures 
Zeug mit komischen Passagen, wo es 
schraubt & schleift, Basis aber, & das 
ist wichtig, bleibt der digitale chemo- 
gummische unnatürliche synthetische 
inhuman erhabene Rythmus. Frage: 
Wieviel Funk hat eine hängende CD? 
Antwort: Gar keinen, Du Schafsnase, 
was denkst Du eigentlich, wo Du bist? 
Frag Dich mal zur Abwechslung wieder, 
WER Du bist! Gabba hat sich selten 
explizit politisch definiert, existenziali- 
stische Härtecodes bleiben der Main- 
frame der GabbaNation. Das ist auch 
bei Fischkopf in der Regel die Regel, 
worauf bereits die knappe postindu- 
striell abstrakt-impressionistisch düste- 
re Morbidlyrik des Covers hinweist. 

& das wird mit Konsequenz & stoischer 
Unerbittlichkeit durchgezogen, Raum 
& Zeit für enorm hyperbeschleunigtes 
Synapsengeschnappe & Elektronen- 
dauerexplosionen bleibt noch genug. 
Taciturne, Baustelle, Presslufthammer, 
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willst Du grooven, denk um & handele 
anders, Amiga Shock Force, superver- 
zerrt, klassische Schule, brennt ab, 
Auto Psy, In yer face hauen ohne Spass 
& Lust, die Fresse des Bösen schleifen 
wir stoisch 100% vertikal faserfrei, 
Burning Lazy Persons, kaputt, grosses 
Lob, Jean Bach, 1000 Stimmen, krasser 
HardcoreXperimental, Orderly Chaos, 
kompletter Noisecore, im Chaos gebo- 
ren & zum Mutanten gewachsen, Trash 
Enemy, so schlecht wie Dein letzter 
Track, den Du dann doch noch raus- 
gehauen hast & klar kann der dann 
ALLES, plus 2 x soviele diverse andere, 
genauso gute, inklusive diverser ver- 
zerrter Dumm & Böse-Mutanten. Was 
ist hier anders als die genormte Kun- 
denbefriedigung? Die Ausrichtung auf 
den Rand allein kann es nicht sein, 
eher ist es ein solides bewusstes Leben 
in Hardcore, das vom weichen Schilf, 
das sich im Wind wiegt, zum spitzen 
Pfeil heranwächst, der sich in den Hals 
des Feindes bohrt (Aber wer ist der 
Feind, die andern oder Du, das ist es, 
was Dich in zwei Hälften teilt). Diese 
Sammlung geht „an alle, die lieber 
hart am Rande handeln & wandeln, 
leben & lieben als immer genau in der 
Mitte zu hadern & warten, zu leiden 

& liegen ...” Klar setzt sich das auch 
per Norm-Kinder-Core-Gabba & Man- 
ga-Tech-Breaks um & erscheint teil- 
weise bereits leicht veraltet, was hier 
meint: SICHERE HardcoreCodes, die 
uns die Zonenrandgebiete geben, die 
wir brauchen. Ist das pubertär? Sicher- 
lich, aber Menschen wachsen ja oder 
was?! & egal. Denn es ist so gut, wie 
es JETZT HIER ist. Immer noch. Klas- 
sischer Hardcore für zum Arschlöcher 
vertreiben. Erhabene Inhumanität 

an den Rändern. Otaku. Unser Haus. 
Wir zahlen nicht & bleiben. 

[Fischkopf / Container] 
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TERRENCE PARKER 

Detroit After Dark 
(DoLP/CD) 

Es klappt: Einschmiegsamer Soul'n’ 
Jazz, behutsam mit Technohouse 
unterfedert. Der inzwischen 30jährige 
DJ aus Detroit ist bereits durch die 
von ihm kompilierte Three Minute 
Blunts-Veröffentlichung auf K7 ange- 
nehm aufgefallen, eine Sammlung von 
instrumentalem, sehr jazzigem HipHop. 
Zwar gilt für Detroit After Dark 

wie auch für die Blunts: Nur etwa 

die Hälfte der Nummern schafft eine 
nahtlose, angenehm trippige Fusion, 
doch mit dieser besseren Hälfte läßt 
es sich äußerst zufrieden leben. Parker 
ist sowohl von Motown-Soul wie 

vom Frühachtziger-HipHop beeinflußt: 
„Disco mit Herz und Seele” heißt hier, 
den Beat nur ganz vorsichtig unter 
Pianolinien zu legen, kaum merkbar 
den Groove anzuheben, während im 
Vordergrund (meist instrumental) ein 
Glitzerregen höchst einschmiegsamer 
Soul-Sounds (einschließlich klebrig 
süßer Geigen) niederfällt. 

[K7IRTD] 
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PENTAX 

Das Album 

KRON 

Kron EP 

Zweimal Reinhard Voigt, ehemals 

als Sweet Reinhard bekannt. Voigt ist 
eine der umtriebigsten Personen aus 
dem Delirium Köln-Umfeld, und hat vor 
allem durch seine 12"s auf Profan — 
eines der zahlreichen Mike Ink-Label — 
auf sich aufmerksam gemacht. Unter 
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dem Namen Pentax ist bereits eine EP 
erschienen, dazu gesellt sich jetzt eine 
CD, schlicht Das Album betitelt. Voigt 
geht mit Pentax sehr schnörkelige 
Wege. Die Stücke - allesamt 0. T.— 
basieren auf einer ziemlich krummen 
Rhythmik, die vor allem von Loops 
und z. T. rückwärts laufenden Schleifen 
durchbrochen werden. Die Wieder- 
geburt von Non im Geiste des Techno. 
Unter dem Namen Kron lebt Voigt 
seine Popappeal-Ambitionen aus. Ein 
Track — der beste, wie ich finde — heißt 
Groove Attack, und ist programma- 
tisch für die EP. Die Platte groovt rela- 
tiv unangestrengt im Zeitlupentempo 
vor sich hin, und bleibt im Ohr. Dabei 
spielt Voigt ebenso mit dubbigen Ele- 
menten wie mit den bei Pentax schon 
etablierten Loops. Vielleicht ein weite- 
res Indiz dafür, daß sich einige Musiker 
aus Köln damit liebäugeln, auch tra- 
ditionelle Popmuster in ihre Arbeit 
einfließen zu lassen (s.a. Trinkwasser- 
Besprechung). 
[Pentax: Profan/Groove Attack; 
Kron: Harvest/EMI] 
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PERIPHERIEN, VERSCHIEDENE 
ERIKA JÜRGENS 

Autoradio e.V. & Hearing Aid 
Society und andere Meloma- 
nen (CD) 

[No Edition / Semmelweisstr. 24/45470 Mül- 


heim a.d.Ruhr]. 
Eingespielt von Erik Mälzner und Jür- 


gen Richter, zum einen Teil ein Hörspiel 
über Frau S., die „überall dort Musik 
hörte, wo sie sie nicht erwartete, zum 
Beispiel im Fahrstuhl, im Supermarkt 
oder selbst bei Wortberichten” und 
über die Frage, ob Musik als „akusti- 
sche Halluzination” die psychiatrische 
Annahme stützt, daß der Mensch 
psychisch schwer krank ist. Zur ande- 
ren Hälfte Computermusik, Gitarre, 
Streichquartet, Untermalungen oder 
Auflösungen des Hörspiels, die eine 
Antwort darauf formulieren, wie 
Musik psychoakustisch wirken kann — 
wenn sie denn gegen die Muzak-Funk- 
tion eingesetzt wird. Selbst ein Teil 

der kreativen Schizophrenie, benötigt 


die (wertfrei gesprochen) obskure 
Platte geduldige Ohren. 

SOMA, Stygian Vistas (MCD) 
[Extreme Europe]. Vor drei Jahren noch 
als Hoffnung einer nicht bloß funk- 
tionalen Tanzmusik gefeiert, ist die 
australische Formation (hier u.a. von 
Nonplace Urban Field und Fetisch 
Park remixt) beim eher esoterischen 
Listening angelangt. Das Design 
(Sphinx trifft auf Osterinseln) kündigt 
schon an, daß das Konzept nicht über 
platten Illusionismus hinausgeht, der 
als solcher schon nicht mehr wirken 
kann, weil die Formeln der Verführung 
allzu bekannt klingen. 
VERSCHIEDENE, Vox CD [Nur/Nicht/ 
Nur/Gnadenthal 8/47533 Kleve]. Anna 
Homler, Michael Vorfeld, Ron Schmidt, 
Claus van Bebber u.a. mit akustischen 
Arbeiten, deren Ausgangsmaterial die 
menschliche Stimme ist. Hörstücke bis 
in die völlige Auflösung der Stimmen 
durch Elektronik hinein, geben einen 
Einblick in neueste Tendenzen zwi- 
schen Lautpoesie, elektronischer Musik 
und Klangkunst. Nicht ohne Strenge 
hier und dort. 

KEVIN SAUNDERSON, presents 
X-Mix Transmission from deep 
Space Radio (DoCD) [K7IRTD] 
Solides Mixwerk, ausgetragen in einer 
Radiostation drüben in Detroit, durch- 
gehauen über 22 Tracks, die sich spira- 
lenförmig durchdringen und zu einem 
Bandwurm aus Trance und Groove 
werden - das fördert eine Techno- 
house-Platte zutage, die faszinierend 
manische Züge trägt. Daß Saundersons 
X-Mix-Veröffentlichung Produkt einer 
Radioshow ist, also ganz einem ge- 
planten, durchgearbeiteten Album 
widerspricht, macht seine außerordent- 
liche Power aus, den hörbaren Arbeit- 
sprozeß im Wechseln, Überlagern und 
Auschillen. Der DJ-Set, begriffen als 
eine Session, ähnlich der Arbeit von 
Jazz-Workshops, auch hier nicht wirk- 
lich nur von einer Person ausgetragen 
(denn der DJ kommuniziert ja mit den 
Platten anderer, vermasselt sie oder 
belebt sie), läßt eine solche Platte we- 
sentlich inspirierter erscheinen als so 
manche auf „listening“ hin geschrie- 
bene Alben. Das Spontane an diesem 


Feuerwerk kann den Partykeller zur 
brodelnden Tanzhalle machen, bei der 
niemand bemerken wird, daß es an 
einem Live-DJ fehlt. Insofern ist diese 
X-Mix-Veröffentlichung auch nur 
Ersatz. Und als solcher gelungen. 
FISHMOB, Triggerflanke (12) 
[Plattenmeister, Der Verlag/Indigo]. Abtei- 
lung: Mäßige Bands mit schillendern 
Nebenprodukten. Eine Maxi mit je 

elf Minuten, die gerade über das Weni- 
ger sehr viel mehr bietet. Es fehlt am 
hanseatisch humoristisch bemühten 
HipHop der populären Fishmob, hier 
aber - instrumental - nicht an Esprit. 
Die Killer-Seite mit jazzigen Vibes, 

in die House-Geklatsche ganz brutal 
eindringt, bis am Ende nur noch hyste- 
risches Quietschen den Ton angibt. 
Das Prinzip der Steigerung wurde ver- 
standen. Das der Abkühlung weniger. 
Deswegen ist die Chiller-Seite zwar als 
Chill mißraten, dennoch eine außeror- 
dentlich spaßige Nummer (überhaupt 
scheinen Fishmob immer dann Humor 
zu verstehen, wenn sie mal nicht am 
Hauptstrang der Band arbeiten): Eine 
cholerische Akustik-Gitarre (erinnert 
an Richie Havens ... Freedom von 
Woodstock) haut durch und bemüht 
sich, das Vibraphon zu übertönen, das 
davon unberührt nach vorne swingt. 
Diese Seite hat sehr viel von verbisse- 
nem Kraut (erinnert zum Beispiel an 
Witthüser & Westrupp, die heute wahr- 
scheinlich bekannter wären, wenn sie 
geschwiegen hätten und instrumental 
geklöppelt) und zeigt damit, wie nutz- 
bar Tradition sein kann, wenn aus dem 
Alten nur das gefiltert ist, was der 
Peinlichkeit entsagte. 

Was ist mit Chicago los? — Die 
CAMP SKIN GRAFT, Now Wave 
Compilation (CD) [Skin Graft/EfA] 
stellt auf 33 Nummern zwar nicht 
ausschließlich die Chicago-Szene, wohl 
aber ein loses Netzwerk (mit vielen Ver- 
ästelungen nach Japan) vor: Nicht um 
House geht es hier, sondern, wie der 
Titel treffend sagt, um Now Wave, ein 
bißchen sich am legendären NO New 
York-Sampler orientierend. Jim O'Rour- 
ke ist mit mehreren Projekten vertreten 
(Yona Kit, Brise-Glace), doch der Samp- 
ler zeigt, daß es ein Irrtum europäischer 
Rezeption ist, die Avantgarderock-Wel- 


le Chicagos an dieser einen Person fest- 
zumachen. Auf die hierzulande gehyp- 
ten Gastr Del Sol wurde verzichtet, 
dafür gibt es sehr viele wenig bekannte 
Lärmkönige zu hören (Monitor Radio, 
Flossie And The Unicorns, Cheer Acci- 
dent, The Browns). Quer, lärmig, dekon- 
struktivistisch oder auch nur dilettan- 
tisch. Eine Entdeckunsgreise, die mit 
dem Slogan „33 Hits!” natürlich hoch- 
stapelt, wohl aber eine der interessan- 
testen Compilation des Jahres liefert. 

„Values” ist ein neues Unterlabel 
des alteingesessenen Berliner Technol- 
abels „Tresor": Values # 4 ROBERT 
RUTMAN, Music To Sleep By (CD) 
präsentiert eine Performance des 1931 
geborenen Klangkünstlers, aufgenom- 
men von Alexander Hacke im Berliner 
Tresor Club. Die leicht düsteren Stücke 
für Stimme und selbstgebautes Stahl- 
cello erinnern entfernt an Yoshi Wada, 
häufig an die esoterischen Aufnahmen 
von Terry Riley: Viel „Om“, Ying und 
Yang dröhnen da angestrengt erhaben 
im Raum. Warnendes Beispiel dafür, 
wie leicht Techno-Rezeption von Neuer 
Musik sich in anthrosophischen Eso- 
Pfaden verlieren kann. 

Abteilung „Hardcore Chamber 
Music": THE EXILES, Exiles I (CD) 
[Megaphone Rec. /ReR] stellt den Geiger 
John Rose in neuem Gewand vor, mal 
nicht in zermürbender Hörspiel-Form, 
sondern aufgeweckt treibend zusam- 
men mit Tony Buck (Drums, Sampler) 
und Joe Williamson (amplified & acou- 
stic contrabass) mit diszipliniert lär- 
miger Session, zurück zu Henry Cow- 
Roots mit einem Umweg über diverse 
Jazzcore-Spielarten der Achtziger. Im 
Dickicht der Rose-Veröffentlichungen 
zumindest eine positive Überraschung. 
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PLAID 

Not For Threes 
SQUAREPUSHER 

Burningn’n Tree DoLP/CD 
APHEX TWIN 

Come To Daddy EP 

Plaid sind derzeit auf Titelseiten abon- 
niert, und in den Verkaufsregalen wird 
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ihr Album wohl wegen des Stickers 
„Feat. Björk & Nicolette on vocals!" 
ganz vorne plaziert. Der legitime Nach- 
folger von The Black Dog - nur Ken 
Downie fehlt - ist so etwas wie die 
fettarme Variante des Vorgängerpro- 
jekts. Man hat den kopfigen Elektronik- 
zirkel verlassen und treibt sich jetzt im 
Vorprogramm von Björk in den Stadien 
dieser Welt herum. Entsprechend ist 
die Musik - fettarm eben: Plaid sind 
gefälliger und in gewisser Weise auch 
anbiedernder als Black Dog, schielen 
eher auf Konsens als auf Innovation. 
Das alles soll gar nicht mal heißen, daß 
Not For Threes ein mißratenes Album 
ist. Aber irgendwie hat man es nach 
dem Hören schnell wieder vergessen. 


Ganz anders der Squarepusher, über 
den die Redaktion ja geteilter Meinung 
ist. Ich finde den Mann super, und die 
Aufnahmen für Spymania, die auf 
Burningn’n Tree versammelt sind, 
bestätigen diesen Eindruck. Ästhetisch 
bedient sich Tom Jenkinson kräftig 
aus dem Motivfundus der frühachziger 
Industrial-Generation: das Cover 
von Burningn’'n Tree sieht aus wie 
das einer alten Whitehouse-Platte. 
Bahngleise ziehen sich durch das 
triste Grau des Covers, und die Druck- 
qualität entspricht einer Fotokopie der 
zehnten Generation. Die Tracks hinge- 
gen sind beste Squarepusher-Qualität. 
Ein swingender Bass, manchmal etwas 
jazzig, zu Drum’'n’Bass-Rhythmen, 
die man in dieser Komplexität nicht 
mal einem Computer zugetraut hätte. 
Als hätte Jenkinson die Kontrolle über 
seine eigenen Beats verloren, und 
mit dem bedächtigen Basslinien ver- 
sucht, wieder Ordnung in das Chaos 
zu bringen. 


Um Richard D. James sollte man 
sich so langsam Sorgen machen, denn 
der Mann wird anscheinend ganz 
langsam wahnsinnig. Manche mögen 
beim Titelstück von Come To Daddy 
an Prodigy denken, aber James kann 
machen was er will: ist einfach immer 
radikaler als alles bisher Dagewesene. 
Wie bei den letzten Veröffentlichungen 
ziert das grinsende Konterfei des 
Meisters das Cover, in mehrfacher Aus- 
führung, jeweils per Animation auf 
Frauenkörper montiert. Man mag da 
an Frankensteins Kreatur denken, 
und liegt damit wohl nicht so falsch. 
Das Ganze wirkt, als würde Richard 
D. James sich selbst mulitplizieren, 
sich selbst als Kreatur immer wieder 
neu schaffen. Entsprechend die Musik. 
Nach dem Pappy Mix von Come To 
Daddy kommt das ruhigere Film, da- 
nach geht es weiter mit dem Titelstück 
in einem Mix, der wie ein Drum'n’ 
Bass-Kinder-Abzählreim kommt. Als 
wäre der Aphex Twin ein Opfer der 
Medikamente geworden, die so oft 
Pate für seine Songtitel stehen. Come 
To Dada) ist die bisher radikalste 
Veröffentlichung von Richard D. James. 
Aber auch die Verstörendste. 

[alle: Warp/Rough Trade] 
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PRINCE PAUL 
Psychoanalysis (LP) 
Weitgehend unbeachteter Solo-Effort 
des Stetsasonic und Gravediggaz- 
Produzenten Prince Paul, auf dem die- 
ser auf satirische Weise alle Formen 
der Weirdness durchspielt. Für das 
Album und die Live-Umsetzung im 
Club-Format schuf er sich das Alter 
Ego eines Mad Scientist, der alles und 
jeden analytisch durchleuchtet. In der 
Live-Variante des Albums, bei der die 
Grenze zwischen Publikum und Perfor- 
mern aufgelöst wurde, fielen ihm, ne- 
ben einem Snoop Doggy Dog-Double, 
auch diverse Zuschauer zum Opfer. In 
genial absurder Weise teilt Prince Paul 
Flanken gegen diverse Gangsta-Rap- 
Klischees aus: die relaxte Beautiful 
Night verwandelt sich, trotz eines 
entspannten Sounds, unter der Devise 
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„It's not a dream, it's a confession” in 
ein zunehmend brutaleres Gangsters- 
zenario, in das Prince Paul als Psycho- 
analytiker immer wieder kommentie- 
rend eingreift, um am Ende zu dem 
Schluß zu gelangen: „I can't give any 
analysis of the symbolism ... Just let 
me tell you, I want this record thoroug- 
hiy banned. - It's pretty dirty.“ Musi- 
kalisch umfaßt das Album eine Spann- 
weite, die von Blues-Fragmenten bis 
zum Miami Bass Sound reicht. 

[Word Sound Recordings] 
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QUICKSPACE 

Supospot (LP/CD) 

Unique slippy heißt der zweite Song. 
Und nichts trifft diese Musik besser — 
extrem schlüpfrig, genauer ausge- 
drückt: der pure Sex! Warm, pulsie- 
rend: ein Soundgemisch, das so ziem- 
lich zum Intensivsten auf diesem Sek- 
tor gehört, was ich seit... na, vielleicht 
Sister von Sonic Youth oder You’re 
Living All Over Me von Dinosaur Jr. 
gehört habe. Wie, ich neige zu Über- 
treibungen? Mitnichten, denn ich habe 
diese Platte auch nüchtern und mit vie- 
len Vorbehalten geprüft, da ja in eben 
diesem Genre seit zehn Jahren so we- 
nig Aufregendes zu verbuchen ist, daß 
Skepsis am Anfang steht. Doch diese 
Platte (die übrigens ‘nur’ eine Single- 
und Demo-Compilation ist) erobert in 
jenem Bereich, der einmal von Velvet 
Underground begründet wurde und 
der inzwischen eher zu einer beliebig 
plätschernden Suppe geworden ist 
(man höre nur die letzte Yo La Tengo — 
schnarch), alles, wirklich alles zurück. 
Vergessen Sie Pavement! Vergessen Sie 
Tortoise! Und vergessen Sie bitte nicht, 
daB ich in meinen Kritiken seit Jahren 
schon nicht mehr abgelutschte Super- 
lative verwendet habe. 

Diese Proberaumaufnahmen - so 
klingt's zumindest, zum Glück - zerren 
die Fuzzgitarren bis zum Zerbersten 
in die Höhe (ohne aber allzu übertrie- 
ben und allzu langwierig zu lärmen), 
während liebliche Stimmchen beiderlei 
Geschlechts Refrains erklingen lassen, 
auf daß es Blumen und Wunderkerzen 


regnet. Kitsch? — Oh nein. Mit dieser 
ausgefeilten Mischung aus Low Fi- 
Noise, verbissener Monotonie und 
zarter Hinwendung, schön mottig auch 
auf CD mit Vinylknistern durchsetzt, 
sind Quickspace wahrscheinlich viel 

zu sperrig — genauer gesagt viel zu en- 
thusiastisch -, um in dieser allzu coolen 
Pulp Fiction-Zeit noch gewürdigt zu 
werden. Demnach: Groß! 

Sie wagen es zudem, eine Nummer 
der unglaublich schrägen, gnadenlos 
verkifften Godz zu covern, einer ESP- 
Band der Mitsechziger — und zeigen 
somit, wo sie stehen, woher sie kom- 
men. Wo den Godz allerdings vor 
lauter Rauch die Puste ausging, blei- 
ben Quickspace dran. Und so sorgen 
sie auch noch mitten im Elektronik- 
Zeitalter für einen Kick, der Glauben 
macht, es wäre gerade wahlweise 
1967 oder 1980. 

[Kitty Kitty Corp. /EfA] 
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ENNIOS 
BLUES 


LU 


QUICKSPACE 

The Precious Mountain 
(12”/MCD) 

Quickspace haben sich eine Mundhar- 
monika gekauft und mit ihrer Hilfe drei 
neue Stücke eingespielt. Mehr Blues 
und mehr Italowestern dadurch. Ein 
breitbeiniger Schritt in Richtung Ween. 
Und also kein bißchen schlechter. 

[Kitty Kitty Corp. /EfA] 
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RADIOHEAD 

OK Computer 

Allein die kleine 7/8-Verschiebung 

bei Paranoid Android (die natürlich 
Johannes Ullmaier raushörte) oder die 
kluge Verwendung der Speech-Mana- 
ger-Stimme in Flitter Happier, mit 
der übrigens auch Physiker Hawkins 
verbal kommuniziert, rechtfertigen es 
unbedingt, den Originalitätswert dieser 
Musik trotz und wegen ihrer kommer- 
ziellen Großkotzigkeit zu würdigen. 
Aber es sind eben die kleinen Details, 
die das Originelle dieser Musik bestim- 
men, jedoch zugleich anzeigen, daß 
allein das Originelle als solches gar 
kein weitreichendes Kriterium ist. 

Die romantischen Einfälle, von denen 
diese Musik lebt, drohen an der dau- 
ernden Selbstähnlichkeit der Stücke 

zu zerbrechen; Originalität und Einfall 
vegetieren im Schatten der Allianz 

mit der Kulturindustrie; aber sie vege- 
tieren wie Unkraut, lassen zugleich 
den echten Widerspruch des Musik- 
betriebs hören. 

[Spin Records] 
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RAKIM 

Guess who’s back / 

New York (12”) 

Nach EPMD meldet sich eine weitere 
Rap-Legende mit einer überzeugenden 
Maxi zurück. Um klar zu machen, wer 
da wieder zurück ist, samplet Rakim 
erst einmal sein eigenes My Melody 
und unterstreicht die Ankündigung 
mit einem weiteren Sample aus PE’s 
Bring tha Noize. Die B-Seite heißt 
bezeichnenderweise /t’s been a long 
time und enthält mit / know you 
got Soul ein weiteres Eigensample. 
Den hat Rakim definitiv immer noch — 
phatte Bläsersätze und nach wie 

vor beachtliche Iyrische Skills. Kaum 
ein anderes Comeback dürfte einen 
so langen Vorlauf gehabt haben wie 
RAKIMs Rückkehr (erste Vorberichte 
kursierten bereits vor zwei Jahren). 
Auf seinen früheren Partner ERIC B 
scheint er immer noch nicht beson- 
ders gut zu sprechen zu sein. /t’s 
been a long time wurde von Suave 


House, dem Eightball & MG-Label, 
produziert. 
[Universal Records] 
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RLW 

Tulpas (5CD-Set) 

Action Concret, Artificial Memory 
Trace, Aube, Baraka, M. Behrens, 
Brume, M. Büsser, Contrastate, 

Crawl Unit, P. Duimelinks, J. Duncan, 
W. Durand, M. Gendreau (Crawling 
With Tards), D. Grubbs, Ch. Heemann, 
Husk, Idea Fire Company, R. Ikeda, 

In Be Tween Noise, A. Jasenka, 

R. Kundrotas, K. Kusafuka, E. Lanzillot- 
ta, F. Lopez, L. Marchetti, K. Marutani, 
Meeuw, Merzbow, B. Moreigne, N.N. 
und ähnliche Elemente, Noise-Maker's 
Fifes, J. O'Rourke, P. Rehberg & 

R. Bauer, Runzelstirn und Gurgelstock, 
B. Russell, M. Sato, J. Smolders, 
J.PE.R. Sonntag, Ch. Steiger, Das Syn- 
thetische Mischgewebe, J. Thomasius, 
A.Tietchens, G. Toniutti, Toy Bizarre, 

T. Tsunoda, E. den Uijl, F. de Waard, 
J.Watermann und A. Wollscheid 
nehmen sich der Musik von RLW aka 
Ralf Wehowsky an und interpretieren 
sie textlich bzw. musikalisch auf je 
eigene Weise. Ein über Jahre vorberei- 
teter Wahnwitz (in Sachen Umfang) 
und somit ein Kaleidoskop zeitgenös- 
sischer Elektronik, die sich noch nicht 
dem Viervierteltakt verschrieben hat 
(und es wohl auch nicht tun wird). 
Randgänge in stilistischer Grauzone, 
aber selten nur — wie einige vielleicht 
erwarten werden — bloße Lärmsache. 
[Selektion] 
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SABOT 

Somehow, I don’t think 
so/Vice versa Broken 
Rekids (CD) 

Ein Bassist und eine Schlagzeugerin 
fahren mit einem Verstärker-Topteil 
und einer Snare durch Europa. Dann 
treffen sie zumeist irgendwelche Leute, 
die sie irgendwann zwischen New 
York und Prag einmal kennengelernt 
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haben, die wieder irgendwelche Leute 
kennen, die in irgendeinem Projekt mit 
Auftrittsmöglichkeit mitarbeiten, oder 
noch ein Schlagzeug haben, oder wie- 
der irgendjemand kennen, der eine Box 
und einen Bekannten mit einem Gitar- 
renverstärker hat. Und was man dann 
hört, ist die unabdingbare Konsequenz 
aus No Means Nos Long days auf 
Sex Mad, King Crimsons Providence 
auf Red und Squires The Fish auf 
Yessongs. Es gibt Musik, bei der ist 

es gewiß nicht zu billig, einfach mal 
„genial!” zu sagen. 

[Mordam] 
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SALARYMAN 

Same (LP/CD) 

Gepriesen als neues Bindeglied zwi- 
schen Tortoise und Bombastrock ä la 
Yes oder gar Deep Purple, werden 
Hörer völlig in die Irre getrieben: Der 
schleppene Beat und die mit Dub ver- 
setzten Sounds erinnern in der Tat an 
Tortoise, die massiven Orgeleinsätze 
dagegen erinnern in ihrem Pathos ganz 
klar an die verdrängten Siebziger. Aber 
all das hat nichts zu heißen, denn im 
Ergebnis klingt diese aus dem Nichts 
erstandene Instrumentalband dann 
doch weder nach Tortoise noch nach 
Bombastrock, sondern eher nach einer 
manieristischen Umsetzung von To 
Rococo Rot, der Rückübersetzung von 
‚Electronic listening’ in Bandformat 
also, ein schwelgerisches Post-Kraut- 
Unterfangen, das nicht vor orgiastisch 
inszenierten Finalen zurückschreckt, 
deren Soundschichtung auf Orgel imi- 
tiert, was Velvet Underground einmal 
mit Gitarre —- dem inzwischen in gewis- 


sen Kreisen verpönten Instrument — 
ähnlich stringent unpretentiös zum 
Bersten zu steigern wußten. Hier trium- 
phiert genau der Hammerschlag am 
Rande zum Kitsch, der bereits bei Krau- 
tern wie Annexus Quam und Faust (ab 
'71) zu wirken verstand und der bereits 
bei jenen von Velvet Underground 
übernommen war. Diese Linie wird 

von Salaryman makellos weitergeführt 
und kann somit als „Analag-Techno“ 
brillieren, bei dem es sich zugleich um 
eine ‚Live im Steinbruch’-Energiebäll- 
chen-Hippiesuppe handelt, wohl aber 
um die angenehmere Variante, wie wir 
sie live im Steinbruch lieber hören wür- 
den als in engen Clubs, wo Salaryman 
zu spielen gezwungen sind während in 
Steinbrüchen noch immer die Leichen 
von Guru Guru und Embryo spuken. 
[City Slang/EfA] 
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SAM AND VALLEY 

2nd; 3rd; 4th: Selection 
(LP/CD) 

Bereits 1996 überraschte das britische 
Rephlex-Label mit einer Vokalgruppe 
namens Goon, deren Kombination aus 
Elektronik und Gesang den Residents 
näher stand als zeitgenössischen Elek- 
tronik-Acts. Noch weiter draußen 

(und das nicht lokal gesehen) ist nun 
diese Rephlex-Liason aus Japan: Sam 
And Valley, die ihre Musik höchst 
mißverständlich als „Unsuitable rock“ 
bezeichnen, passen mit ihren anti- 
quierten Sounds, dem Charme einer 
Heimorgel, so gar nicht in das Bild zeit- 
genössischer Elektronik. Ihre Kinder- 
stubenmusik mit japanischem Gesang 
bzw. Japanenglisch, Rhythmen stets 
untanzbar, ab und an mit Bass und 
Gitarre spärlich untermalt, erinnert an 
Wave-Minimalismen wie Young Marble 
Giants und The Lemon Kittens, wenn 
diese Vergleiche denn überhaupt aus- 
reichen, um die hier denonstrativ zur 
Schau getragene Naivität zu beschrei- 
ben. Der Zip-Code ist gleich achtmal 
auf dem Rückcover abgebildet, ähnlich 
übertrieben gibt die Musik vor, High- 
tech-Wegwerfpop zu sein, obwohl sie 
dank all ihrer Übertreibung so ziemlich 
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dessen Gegenteil ist: inkommensura- 
bel, cheesy und äußerst herzlich. Inspi- 
riert von Werbejingles, Der Plan und 
auch von Can (auf der letzten Nummer, 
die beinahe so lange ist wie der 
gesamte Rest). 

[Rephlex /EfA] 
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PETER SCHÄRLI SPECIAL 
SEXTET 

Blues For The Beast (CD) 
Zum Beispiel das erste, acht Minuten 
und fünfzig Sekunden lange Stück von 
Hans Feigenwinter (Piano), das mit 
einem Blech-Solo ansetzt und dann 
unvermittelt in einem Groove mündet, 
der sich aus nur zwei Akkorden ent- 
faltet. Irgendwie klingt alles ganz 
gewohnt, und doch weiß man nicht, 
was gleich geschehen wird (vor allem: 
meistens geschieht auch gleich etwas! 
Obacht!). Als wenn nicht alle Musiker 
zum verabredeten Konzert der Big 
Band, des All-Stars-Orchestra gekom- 
men wären, trifft man sich im kleineren 
Kreis, ohne von der nötigen Kraft des 
Big-Band-Sounds etwas einzubüßen; 
After-Show-Party über vergessene 
Standards, die nie welche waren, und 
mit Weckruf zum Morgen hin — das 
besorgen allein schon die Bläser. Beim 
ersten Hören der CD habe ich mir 
gleich die Frage notiert: Wann ist Mu- 
sik besser als gut? 

[Enja Records] 
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SCHLAMPEN FICKEN BESSER 


Mein Freund 

ist schwanger (7“) 

„Alles Vergängliche / Ist nur ein 
Gleichnis; /Das Unzulängliche / Hier 
wird’s Ereignis; /Das Unbeschreibliche 
/ Hier wird's getan; /Das Ewig-Weib- 
liche / Zieht uns hinan.“ Erst das, dann 
die zwei Seiten von Schlampen Ficken 
Besser. - Danach mußte ich erst ein- 
mal „The Gates of Delirium” hören, 
und doch hat die Musik von Schlam- 
pen Ficken Besser, trotz der überzeu- 
genden Gewalt, etwas ganz Beschei- 
denes, Unaufdringliches, fast möchte 
ich schreiben: Graziöses, weiß aber, 
daß ich damit Kopf und anderes riskie- 
re; und weil es doch wahr ist, schreibe 
ich es trotzdem. Graziös heißt zum 
Beispiel, sich diese, dem Literarischen 
Quartett nachempfundene Musikdis- 
kussionssendung auf VH-1 vorzustel- 
len, wo Menschen wie Heinz-Rudolf 
Kunze jeden Satz mit „Ich finde“ an- 
fangen und jeden Tonträger entweder 
mit Janis Joplin oder den Beatles ver- 
gleichen, sich also vorzustellen, wie 
dann die Alibifrau in dieser munteren 
Popdiskursrunde, deren Name mir jetzt 
entfallen ist, von der ich nur weiß, was 
mir Soren sagte, daß sie einmal ver- 
lautbarte, Männer mit einem kurzen 
Schwanz hätten bei ihr eh keine 
Chance, wie also diese Frau eben diese 
kleine rosa Vinylscheibe hervorzieht 
und vorstellt und Heinz-Rudolf Kunze 
dann wieder sagt, „ich finde Janis 
Joplin irgendwie besser, aber ich finde 
den Namen ganz gut“, den er dann 
ganz souverän deutschlehrerhaft be- 
tont. - Graziös ist schließlich die ma- 
terialdialektische Gesamterscheinung, 
Vinyl, die zwei Livestücke, der Selbst- 


verlag, der Punk, der Groove, die 
Musikerinnen und, wenn ich richtig 
gehört habe, ein Saxophon? 
[SFB-Records] 
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ALFRED SCHNITTKE 

Concerto for Piano and 
String Orchestra/Violin 
Concerto No.3/Sonata No.3 
for Violin and Piano (CD) 
Schnittke ist einer der wenigen unter 
den Eklektizisten neuerer Musik, des- 
sen Stilmix ein eigenes, unverkenn- 
bares Profil besitzt. Die hier veröffent- 
lichten Aufnahmen (die beiden letzten 
mit Geiger Mark Lubotsky eingespielt, 
für den Schnittke den Violinpart ge- 
schrieben hat) sind das seltene Zeugnis 
einer traditionalistischen Neuen Musik, 
die nicht ins Regressive oder Neoro- 
mantische kippt, sondern die Waage 
aus Tradition und Gegenwart ausba- 
lanciert. Waldmusik am Anfang des 
1. und 3. Satzes vom Violin Concerto 
möchte Schnittke nicht als Schubert- 
oder Mahler-Zitat gedeutet wissen: 
Wo es sich nicht um Zitate handelt, 
halten die Stücke doch eine Fülle an 
Assoziationen bereit, einen beinahe 
allzu dichten Wald der Erinnerungen. 
Schubert und Mahler blitzen darin ent- 
gegen Schnittkes Vorbehalten ebenso 
auf wie der frühe Schönberg, Webern 
und Prokofjew; russisch-orthodoxe 
Kirchenrmusik findet sich neben 

Jazz- und Blues-Anklängen, Erwin 
Schulhoff und Giacinto Scelsi könnten 
ebenfalls Einflüsse gewesen sein. 
Doch geht es hier weniger um die 
Unzahl an möglichen Vorbildern, viel- 
mehr fasziniert die Dichte, mit der 
Schnittke nicht collagiert, sondern aus 
all dem ein geschlossenes Gewebe 
aus einander durchdringenden Klang- 
farben erzeugt, dessen Transparenz 
den Vorwurf einer Metamusik aus 
Zitaten von sich weist. Anhand dieser 
Aufnahmen wird hörbar, daß Schnittke 
für das ausgehende Zwanzigste Jahr- 
hundert eine ähnliche Bedeutung 
einnimmt wie Gustav Mahler für das 
ausgehende Neunzehnte. Zwischen 
Tradition und Traditionsbruch ent- 


wickelt sich Stimmung ohne Getöse 
und übertriebene Gesten. 

[Ondine / Helikon Harmonia Mundi 
Deutschland] 


re Se T Die 


CONRAD SCHNITZLER 

Rot (CD) 

CLUSTER 

Eruption (CD) 

Als Teil der ‚Farbplattenserie' aus 
Schwarz, Blau, Rot und Gelb 1973 
nur in Galerie-Auflage bzw. innerhalb 
einer (mindestens genauso entlege- 
nen) Box erschienen, dokumentiert das 
nun als CD wieder zugänglich gemach- 
te 2-mal-20-Minuten-Drone-Paket die 
puristischere Seite früher Kraut-Elek- 
tronik. Weit näher am Cluster-Debut 
und den späteren (frühen) TG als an 
zeitgleichen Tangerine Dream-Platten, 
entfaltet der Ur-TD hier vor allem im 
ersten, unvermeidlich Meditation ge- 
tauften Stück das bedrohliche Potential 
des damaligen Keyboard-Parks: Eine 
statisch-fiese Kopfweh-Orgel-Disso- 
nanz türmt sich am Anfang langsam 
auf und wird dann bald von allerhand 
burlesken, zwischen Kölner Elektronik 
Studio anno '56 und '85er-Computer- 
spiel oszillierenden Synthie-Impulsen 
ziemlich asynchron und zähfließend 
übermalmt. Nachhaltig steiniger, intra- 
venöser Stoff. Das zweite Stück mit 
dem von Faust (So far) her schon 
gewohnten, hier noch ‚augenzwinken- 
deren’ Titel Krautrock kommt etwas 
sequenzer-beschwingter daher und 
erinnert in der darüberlagerten Im- 
provisation nach Motivik wie Phrasie- 
rung — absurder/nichtabsurderweise — 
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an das Mittsiebziger Miles-Davis-,Zer- 
fasernde-Trompete‘-Idiom. 

Mit fast den gleichen Argumenten 
kann die unter fast den gleichen Um- 
ständen (Galerie etc.) von fast den 
gleichen Leuten (außer Schnitzer noch 
Moebius und Rodelius) aufgenomme- 
ne, fast genau gleiche (obschon im 
Ganzen etwas zerfahrenere und weni- 
ger markante) Cluster Debüt-Platte 
von 1971 (nicht identisch mit Cluster 
71!) im Reissue empfohlen werden. 
(Vollkommen anders, sehr laid back, 
aber insbesondere im halbstündigen 
New York-City voller zaubersüßer 
Momente ist daneben auch die "96er 
First Encounter Tour-Do-CD auf 
Purple Pyramid.) 

[plate Iunch bzw. marginal talent (dort 
schon Nr. 367!)] 
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MATTHEW SHIPP 

„STRING” TRIO 

By The Law Qf Music (CD) 
Auch Free Jazz ist inzwischen ganz 
schön alt und das Gerede darüber, 

daß Free Jazz bereits alt geworden ist, 
dürfte nicht minder neu sein. Ange- 
sichts vorliegender Aufnahme ist aller- 
dings kaum möglich, von einer Krise zu 
reden. Das New Yorker Trio (Matthew 
Shipp - piano /Mat Maneri - volin/ 
William Parker bass) holt aus dem 
alten Hund noch einmal lebhaftes Kläf- 
fen heraus. Zwei junge Musiker treffen 
auf William Parker, bekannt durch seine 
Sessions mit Sunny Murray, Rashied 
Ali, Cecil Taylor u.a. und geben der 
Freien Improvisation feine Nuancen. 
Die Musiker arbeiten mit Klangfarben, 
lassen sich Zeit, bratzen nicht nach 
vorne, sondern umspielen die verschie- 
densten Motive aus Jazz, Folklore und 
europäischer Klassik, insbesondere 

die Folk-Referenzen von Bartok. Durch 
ständige Ausdünnungen (viele Solo- 
nummern auf dieser CD) wirkt das 
Zusammenkommen des Trios umso 
kräftiger, obwohl auch hier gemäßigtes 
Tempo vorherrscht. Es ist verdienstvoll, 
daß das Hat-Label seine Jubiläumsver- 
öffentlichung (die Nummer 200) einem 
Newcomer vorbehält, den es zu ent- 


decken gilt. Allerdings möglichst 
schnell, denn By The Law Of Music 
ist auf 2000 Exemplare limitiert. 

[Hat /Helikon Harmonia Mundi] 


ZELL Um 


DMITRI SHOSTAKOVICH 
String Quartets /Borodin 
Quartet (6CD-Box) 
Wer beim Gang über die Documenta X 
im Obergeschoß des ‚Kulturbahnhofs' 
einmal nicht in einen Videoraum hinein 
und schnell wieder rausgehechtet ist, 
hat es vor Joachim Koesters Pit Music 
sicher sehr gut aushalten können; 
diese Spannung zwischen dort zu 
hörender Musik eines Streichquartetts 
und den Bildern, die das dem Konzert 
beiwohnende Publikum im Zeitraffer 
zeigten, vermittelte sehr viel davon, 
wie stark die Wirkung von Musik über 
Bilder, Schnitte und Geschwindigkeit 
steuerbar ist. 

Wer länger in diesem Raum blieb 
und wer ihn sogar öfters aufsuchte 
(ich hatte das Glück, daß ich während 


der Documenta acht Tage in Kassel ver- 


bringen konnte), verspürte sicher nicht 
zuletzt durch dieses eigenartige Ton- 
Bild-Verhältnis einen Kontrast gegen- 
über dem sonstigen Treiben auf dieser 
Ausstellung, der nicht einfach mit plat- 
ten Begriffen wie Ruhe und Kontem- 
plation zu fassen ist. Eher möchte ich 
hoch greifen, einen noch platteren 
Begriff wählen: Entrückung. Ein eigen- 
artiges Schauspiel, wie getroffen viele 
Besucher den Raum schnell verlassen 
haben, weil man hier sich hätte emo- 
tional auf etwas einlassen müssen, das 
so ganz im Kontrast zur gängigen 


Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Kunstpräsentation auf der „Documen- 
ta” stand. Hier wurde etwas über die 
Musik ausgelöst, das kein Blick in den 
„Kurzführer“ hätte erklären können. 
Die Musik stammte nicht von Joachim 
Koester. Aufgezeichnet war eine Auf- 
führung von Shostakovichs Streich- 
quartett No.8 .in C-Moll, Op. 110. 
Wer ein (allerdings leichtes) Rau- 
schen in Kauf nehmen mag, wird sich 
nun an der vom Moskauer Borodin 
Quartet eingespielten Komplettaufnah- 
me der Streichquartette Shostakovichs 
erfreuen können. Das Rauschen ist 
schnell durch die Qualität der Einspie- 
lung entschuldigt. Wer wollte schließ- 
lich auch die Mahler-Einspielungen von 
Bruno Walter missen? Wer würde sie 
gegen die in jeder Hinsicht cleanen Ka- 
rajan-Aufnahmen eintauschen wollen? 
So auch hier, wo ein Quartett nicht 
nur die folkloristischen Töne in Shosta- 
kovichs Kompositionen trifft, vor allem 
auch all deren Bezüge zur jüdischen 
Folklore, sondern überdies das höchst 
diffizile Zwischenspiel von Traditiona- 
lismus und Avantgarde, ein Pendeln, 
das von Schubert- und Bach-Referen- 
zen bis zur Zwölftonmusik ausschlägt 
- zugleich gespiegelt vor dem Hinter- 
grund sowjetischer Shostakovich- 
Rezeption. Das ist spannend, sehr 
spannend. Das wirft nicht einfach nur 
Fragen nach dem Wechselverhältnis 
von Musik und Politik auf, sondern das 
beantwortet sie zugleich durch jenen 
Freiraum, den diese Quartette sich in 
der Sowjetunion ebenso schaffen 
konnten wie auch beim Wiederhören 
auf der Documenta in Großdeutsch- 
land 1997. Entrückung meint da nicht 
weltabgewandtes Verzücken in einem 
seit jeher dubiosen bürgerlichen Kunst- 
genuß, sondern Klärung gesellschaftli- 
cher (Miß-)Verhältnisse durch eine nur 
emotional vermittelbare Brüchigkeit. 
Im Wechselspiel von Dissonanzen, 
Dur/Moll-Brüchen, folkloristischen Zita- 
ten, Zartheit neben heftig wütenden 
Ausbrüchen, vom Borodin-Quartet oft 
äußerst grob, aber eben nicht affektiert 
kontrastiert, was ich als Qualität anse- 
he. Keine Versöhnung wird hier ange- 
strebt, wie Adorno in seiner Mono- 
graphie über Mahler schrieb, sondern 
Anteilnahme an dem Leid, dessen 


Existenz die Versöhnung auf immer 
verschiebt. So zumindest ließe sich 
beim Hören sinnieren; muß aber nicht. 
Offenheit nämlich, nicht Beliebigkeit, 
ist hier Teil der Qualität. 

[BMG] 
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THE SILVER APPLES 

Fractal Flow (7”) 

Erst 28 Jahre sind seit dem letzten 
Silver Apples-Album vergangen, und 
nun schon gleich wieder eine neue 
Single - wenn auch in veränderter 
Besetzung (anderer Drummer) und 
mit zur Hälfte bekanntem Material. In 
der Namensgebung — wie anbei auch 
Morton Subotniks etwa zeitgleiches 
Electronic-Space-Opus Silver Apples 
on the Moon (vgl. Diskographie 
Testcard #3) — auf ein Yeats-Gedicht 
zurückgehend, brachte das kryptole- 
gendäre New Yorker Drums+Electro- 
nics-Duo auf zwei kompromißlosen 
LPs (Same, 1968, und Contact, 1969; 
Reissues gibt es, abgesehen von 
schwarzen DJ-Pressungen, nun auch — 
bei TRC — auf CD, einzeln oder beide 
auf einer) die hypnotisch-tanzbare 
Synthese von unnahbarem Mono- 
Oszillatoren-Purismus, Velvet-Under- 
ground-Repetition und verstiegenen 
Freak-Out-Hippie-Vocals — was auf 
Technoeschatologisch soviel heißt wie: 
SiE wArEn IhReR zEiT wEiT vOrAuS. 
Insofern ist es kein Wunder, wenn auch 
sie jetzt ihre Reunion, ihren Tribute- 
Sampler (Electronic Evocations), ein 
langes, (fast) alles klärendes Interview 
in Ptolemaic Terrascope (No. 22, Januar 
97) und damit einen Nachhauch jener 
Aufmerksamkeit bekommen, die sie — 
als eine der visionärsten und überflie- 
gerischsten Bands der ganzen Popge- 
schichte - zu Donovan-Zeiten verdient 
hätten. 

Die Single selbst (mit gewarholtem 
Siebdruck von Urmitglied Simeon 
vorne drauf, Kultalarm) bringt eine 
nette A-Seite zwischen späten Suicide 
(als deren ‚Vorläufer‘ sie - in ihrer Ei- 
genschaft futuristisch-extremistisches 
NY-Electronics-Duo - durchaus auch 
gelten können) und V2-Schneider- 


Ze. 


Bowie-Sound, doch mit eigenständig- 
unverkennbarem Entrücktheitsfaktor. 
Auf der B-Seite gibt es dagegen leider 
ein eingeplättetes Nullselbstcover des 
Überhits ‚Lovefingers’ von der ersten 
LP. Schwer zu verzeihen ist dabei vor 
allem die sowohl rhythmische wie har- 
monische Glättung der ursprünglich 
immer fiebrig vor- und nachhängenden 
Oszillatoren-Echos, deren — Achtung, 
Anlauf nehmen für die BHMVDK (=be- 
scheuerte Hypekategorie mit vagem 
deskriptivem Kern): — Orthogonalzu- 
dieserweltgestelltheit und - nochmal 
BHMVDK-Anlauf nehmen: — Meta- 
dissipativität (= ilyaprigonebeeinflußter 
Klugscheißerneologismus, der evozie- 
ren soll, daß hier nichts ausrechenbar 
ist) bis heute in jedem einzelnen Takt 
mehr Trance erzeugt als vierzehn aktu- 
elle Trance-DoCD-Sampler zusammen. 
(Über andere der frühen Songs wie 
Oscillations, Dust, Dancing Gods 
oder You and / wären ganze Bücher 
zu füllen; vgl. dazu die detaillierten 
Angaben im PT-Interview, wo sich auch 
die gesammelten Legenden-Storys fin- 
den: „Wie die Silver Apples exempla- 
risch an der Kulturindustrie scheiter- 
ten”, „Wie kaum jemand sie verstand“, 


„Wie ihr Equipment sie narrte, Strom- 
schläge austeilte, und ein Eigenleben 
führte”, „Wie sie live die Mondlandung 
untermalten“, „Wie sie auf Promo- 
Photos in PanAm-Cockpits Joints dreh- 
ten (s. Cover: Contact) und dafür ver- 
klagt wurden, aber incl. Plattenfirma 
ohnehin längst pleite waren“, „Wie 
beknackt Blue Cheer waren”, „Was 
Simeon das letzte Vierteljahrhundert 
lang gemacht hat (vor allem: unter 
chaostheoretischen Aspekten Zitronen 
in Kisten fallen lassen” etc.) 

Selbst wenn die wiederbelebten 
Silver Apples, wie die meisten Reunion- 
Projekte, nichts Besonderes mehr 
zuwege bringen sollten (den Track auf 
der beigefügten PT-Ep kann man z.B. 
glatt vergessen), gibt ihr Auftauchen 
doch Anlaß, an die Band zu erinnern, 
die mit mehr Recht als jede andere 
singen konnte: „I walk the streets of 
moment/Head down to the ground/The 
cars are stars remotely far/My only 
world is sound". 

[Cargo] 
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SKULI SVERRISSON 
Seremonie (CD) 

Der 31 jährige Sverrisson ist gebürtiger, 
in New York lebender Isländer. Er stu- 
dierte Bass & Komposition in Island & 
veröffentlichte dort 1984 mit der Grup- 
pe „Pax Vobis” ein erstes Album. 1987 
begann Sverrisson ein Musikstudium 
in Boston, arbeitete mit Bob Moses, 
Danilo Perez, Wolfgang Muthspiel & 
Mino Cinelu zusammen & gründete 
schliesslich mit dem Multiinstrumen- 
talisten Carsten Tiedemann die Forma- 
tion „Mo Boma“, die bereits 4 Alben 
veröffentlichte. 1989 stiess Sverrisson 
zur Gruppe „Full circle”, mit der er 
diverse Alben einspielte & zahlreiche 
Tourneen in den USA & Europa absol- 
vierte. Sein Interesse für Improvisation 
& Experimentelle Musik brachte 

ihn mit Leo Smith, Derek Bailey, Peter 
Brötzmann, Tim Berne, John Lurie & 
Nana Vasconcelos zusammen. 1991 
holte ihn Allan Holdsworth in seine 
Band, es folgten Kooperationen mit 
Arto Lindsay, Towa Tei, Blonde Redhead 
& Peter Scherer. Puh. Was ist hier los? 
Dropping names like bombs? Mitcou- 
sinen: Skuli Sverrissons erstes Solo- 
Album wäre auch ohne seine bisherige 
vielfältige Musikergeschichte ein be- 
eindruckendes Statement musikali- 
scher Suche & Erweiterung. Das Haupt- 
instrument ist der Bass — man hört es 
kaum. Sverrisson schickt die Töne über 
& durch verzerrte Flächen & moduliert 
mithilfe von Effektketten sehr eigensin- 
nige Bewegungen in Geräuschräumen. 
Dunkle Klangwolken schieben sich ins 
Bild, Tonmaterial brodelt völlig beatlos, 
verdichtet sich zu Clustern, Klang- 
flächen verschieben sich, teilen sich 
wieder, Saitenpartikel werden kurz be- 
rührt & dann wieder verlassen, Noise- 
explosionen folgen. Sverrisson nennt 
seine Arbeit, die er bevorzugt im Studio 
ausführt, „taking audio snapshots 

of the interior architecture of sound”, 
Die Klangkonstellationen, die bisweilen 
an „Subharmonic”-Material erinnern, 
definieren einen zähen Abientbegriff ... 
porös ... sperrig ... dicht. Die Klänge 
zerfallen & kommen dann wieder sehr 
nahe - wer dies als bedrohlich empfin- 
det, muss erst noch lernen, sich diese 


fremdartige Schönheit zu erklären. 
Keine Projektionsfläche für Befindlich- 
keiten, sondern Psychedelic für den 
Wachzustand kurz vorm Aufwachen. 
[Extreme / Artelier Media] 
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SOCIAL INTERIORS 

Traces of Mercury (CD) 

An manchen Stellen zu viel Hall, ab 
und an effekthaschende Sounds ... 
doch neben Kritik an solchen Einzel- 
heiten stechen diese „impressionisti- 
schen“ Aufnahmen weit aus der Flut 
gegenwärtiger Post-Industrial-Ver- 
öffentlichungen raus, möglicherweise, 
weil die an diesem australischen Pro- 
jekt Beteiligten bereits seit langer Zeit 
‚dabei’ sind (Stichpunkte: Rik Rue, 
Zusammenarbeit mit Jon Rose, Mit- 
glied von Mind/Body/Split, Machine 
For Making Sense; Shane Fahey, Mit- 
begründer von The Makers Of The 
Dead Travel Fast) und damit in jüngster 
Zeit begangene Schönheitsfehler inner- 
halb dieses Genres weitegehend, 

aber nicht völlig zu vermeiden wissen. 
„Impressionistisch” soll heißen: Die 
Geräusche - Satellitensignale, Wasser- 
rauschen, Kontaktmikrophone, Metall 
und ähnliche ‚Nicht-Instrumente’ — 
werden klangmalerisch zu einer Art 
Filmmusik collagiert, die langsam und 
stetig vor sich hintreibt, zur Kontem- 
plation anregt wie das Cover, das uns 
auf stilisierter Abbildung durchs Wasser 
auf den Boden eines Sees blicken läßt. 
Für Ambient zu wenig getragen, für 
Ritualmusik zu wenig mystifizierend, 
für Industrial zu wenig noisy, gewinnt 
dieses instrumentale Hörspiel, dessen 
roter Faden eine Hommage an das 
Wasser sein kann, die Vertonung einer 
sonntäglichen Bootsfahrt o.ä., gerade 
durch Formatlosigkeit an Reiz. Nach 
The World Behind You, dem Social 
Interiors-Debut, eine weitere Veröffent- 
lichung, die zwar keine Freudensprün- 
ge hervorbringt, aber durch eine 
gewisse Bescheidenheit zu überzeugen 
weiß. 

[Extreme Europe /TIS, eastwest] 
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SQUAREPUSHER 

Hard Normal Daddy 
(DLP/CD) 

CRISTIAN VOGEL 

All Music Has Come To An 
End (Do-EP/CD) 

SURGEON 
basictonalvocabulary 
(LP/CD) 

Tom Jenkinson aka Squarepusher 
wird dann gerne genannt, wenn die 
Techno-Insider-Fraktion gegen das 
Indie-Publikum anstänkert, das dank 
„Autoren-Techno“ (bescheuerter Be- 
griff: alle Musik hat einen Autoren) 
zwölf Jahre verspätet nun auch in der 
Szene mitmischen mag. Die Vorwürfe 
möchte ich hier nicht analysieren, doch 
es ist interessant, daß unter der Be- 
zeichnung des Autoren-Techno häufig 
zwei Namen fallen: Aphex Twin und 
Squarepusher. Was natürlich an einer 
jüngsten Gemeinsamkeit liegt: Die 
sich überschlagenden, skulpturalen 
bis akrobatischen Drum'n’Bass-Kunst- 
stücke von Jenkinson erinnern an die 
Richard D. James-LP, werden hier al- 
lerdings noch drastischer - sozusagen 
noch autorenhafter — mitsamt ihrer 
ganzen Holprigkeit in den Vordergrund 
gestellt. Mit solch einer Musik läßt's 
sich Feinde schaffen: Tanzen wird 
unmöglich, der Popist zudem wird im 
Einsatz der Drumbox ein Spiel erken- 
nen können, das an Gitarristen wie 
Steve Vai erinnert (Virtuositäts-Vor- 
wurf!), der Sound-Ästhet wird bemän- 
geln, das die Zusammenstellung 
(nervöse Rhythmen, Funk-Strukturen, 
sehr viel 70er Jazzrock und Ambient- 
Sounds) keinerlei Homogenität ergibt. 
Hard Normal Daddy gibt viele An- 


griffsflächen vor, für die ich das Album 
dochverteidigen möchte (Jenkinson 
spielt Drum'n’Bass dermaßen nach vor- 
ne wie Coleman einst den Jazz, landet 
aber nicht in der Befreiung, sondern im 
Korsett von 70er Fusion-Bombast), für 
die ich es aber auch kritisieren muß: 
Diese für das Genre wegweisende 
Platte zeigt zugleich die Grenzen des 
Genres an (und das unterscheidet 
Drum’n’Bass vom Jazz), da die Befrei- 
ung von stilbildenden Strukturen unter 
Vorgaben eines rhythmischen Netzes 
nicht möglich ist, es sei denn, man ver- 
heddert sich im eigenen Beat wie in 
Stacheldraht. (Eine Ansicht, die inner- 
halb der Redaktion keineswegs geteilt 
wird, halten doch hier einige Squa- 
repusher gerade dadurch für den 
vielleicht letzten großen Elektro-Act, 
weil er sämtliche Vorurteile gegenüber 
dieser Musik zu entwerten weiß: 
den „Come on Barby, let’s go Party"- 
Hedonisten geht diese Musik auf den 
Wecker, der ewige ‚seriöse Kritiker 
sieht sich über sie gezwungen, sein 
Gerede von „Primitivismus” und 
„Minimalsimus” neu zu überdenekn). 
Andere Bedenken gibt es gegen- 
über Vogel, dessen Musik zwar auch 
vom Indie-Publikum längst mit den 
(seltsamen und oft schwer nachvoll- 
ziehbaren) Lorbeeren des ‚Intelligent' 
ausgestattet wurde, in dem aber Tech- 
no-Puristen keinen ‚Verräter der Szene’ 
wittern, da er immer auch den Tanzflur 
zu bedienen weiß. Doch der Titel seiner 
inzwischen dritten Tresor-Veröffent- 
lichung ist programmatisch: „There will 
be no future ..." lautet ein Slogan im 
Innencover, Rhythmen werden zerglie- 
dert und bleiben doch funky. Das hat 
etwas vom ‚blinden' Schreibmaschi- 
nenspiel bei Jerry Lewis (falls sich noch 
jemand an diese Filmszene erinnert), 
doch der Vergleich trifft es nicht ganz, 
denn Vogel ist nicht unbedingt ein 
DJ mit Humor: Der apokalyptische Titel 
charakterisiert die Stimmung der neun 
CD bzw. acht Vinyl-Nummern. Die 
Musik ist vollgepackt mit Zitaten aus 
der 70er Funk- und Disco-Epoche, doch 
frei von aller Fröhlichkeit. Ein größerer 
Kontrast zu Daft Punk und Whirlpool 
Prod. ist kaum denkbar. Souverän 
nimmt Cristian Vogel nicht einen End- 


punkt vor, sondern lediglich eine Wei- 
terentwicklung mit Endzeitcharakter — 
erreicht damit den Punkt, an dem die 
Souveränität zugleich fragwürdig wird. 
Was das heißen soll? — Sowohl die 
Soloveröffentlichung von Surgeon, der 
nicht nur im Großstadtbild ein Platten- 
cover von Faust kopiert, sondern sie 
auch gleich im Info als seinen größten 
Einfluß angibt, wie auch der Tresor 5- 
Sampler sind staubtrockene, puristi- 
sche Klopf-Mainifeste, die das jüngste 
Konzept von Cristian Vogel sehr gut er- 
gänzen: „Höre mit Schmerzen" lautet 
das unausgesprochene Motto und 
beginnt sich an einem leeren, apoka- 
Iyptischen Pumpen zu weiden. Das 
ermüdet. Das bringt den von Detroit 
einmal entwickelten Stil (nur noch 
fabelhaft umgesetzt bei K-Hand auf 
dem Tresor-Sampler) zu einem Punkt 
böse dreinblickender Verweigerung, 
die sich beinahe so überstylt dunkel 
inszeniert wie Dark Wave seinerseits 
im etwas anderen Genre, Gegen 
House, gegen Vocals, gegen Disco und 
selbst gegen die eigene aufregende 
Vergangenheit, die treibende Pumpe 
bei Jeff Mills und Robert Hood, wird 
hier ein kühler Leerlauf gesetzt: 
„Dancefloor als strenge Wissenschaft”. 
Cristian Vogel ist da zum Ahnherren 
allen Übels geworden. Mathematik 
kann Seele (Soul) nicht ersetzen. Das 
gilt als kleinster gemeinsamer Nenner 
für die Veröffentlichung von Square- 
pusher wie auch für den neueren 
Tresor. 
[Squarepusher: Warp /RTD; Vogel etc.: 
Tresor /EfA] 
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STATION 17 

Scheibe (CD) 

Gleich vorweg: diese „Scheibe” hat 
ein wunderschönes, originelles, gar 
nicht abgeschmacktes Cover bzw. 
Booklet. Dann: die Musik ist, wie 
immer, liebevoll, unangreifbar, zärtlich 
und verwegen. Schließlich: Kristof 
Schreuf hat einen Text für das Booklet 
geschrieben, der einer der wenigen ist, 
die so subjektiv-nahe das Objektive an 
der Musik benennen, daß ihm nichts 


| station 17 | Zr 
sche [3 


hinzuzusetzen ist, auch wenn vom 
gesellschaftskritischen Standpunkt ..., 
aber darum geht es Schreuf ja gar 
nicht. Also, nichts hinzuzusetzen, 
außer: wieso wird Station 17 in Rezen- 
sionen fast immer mit Idiotenbonus 
behandelt, wonach in irgendeiner Form 
erwähnt, hervorgehoben, betont, wich- 
tig genommen wird, daß ein Großteil 
dieser Gruppe dort herkommt, wo auch 
der Bandname an der Tür steht? Wäre 
die Musik sonst schlecht, albern etwa, 
kindisch? Nein, im Gegenteil: diese 
Musik spricht eine Wahrheit aus, eine 
untrügliche Wahrheit über uns, die 
Gesellschaft, die Funktion von Musik, 
verbunden mit einer Qualität, die 
angst macht und offenbar nur ertragen 
werden kann, wenn die ganze Ange- 
legenheit auf das Niveau der reinen 
Information gebracht wird („Hier, dies 
ist echt interessant, da machen geistig 
Behinderte und Nichtbehinderte zu- 
sammen Musik.”). Die angst macht, 
weil es eben so gleichgültig ist, sowie- 
so und auch gegenüber dem, was sich 
hier musikalisch zuträgt. 

[What's So Funny About] 


Fe Seen 77 


STEREOLAB 

Dots And Loops (CD) 
Manchmal wünsche ich mir, daß ich 
abends in den Saal Il gehe, Carsten 
Hellberg mir freundlich auf die Schulter 
klopft und eingesteht, mich zusammen 
mit den anderen nur verarscht zu 
haben: Selbstverständlich ist Mouse on 
Mars ziemlich langweilig und das mit 
dem Authentizitätsanspruch war nur so 
dahergeredet; freilich ist doch klar, daß 
Musik-muß-emotional-Sein nichts mit 
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Rockers HiFi zu tun haben kann und 
wie ich habe glauben können, Stereo- 
lab sei tatsächlich bahnbrechend, fän- 
den alle ziemlich drollig. Dann lachen 
wir zusammen und die Sache wird 
schnell vergessen sein, ebenso wie die 
Stereolab Dots and Loops, die man 
zwar manchmal noch in den Clubs 
hören wird, weil es nunmal brauchbare 
Tanzmusik ist, die aber in keinem ein- 
zigen Poptheorieverschnitt jemals wie- 
der auftauchen wird. Und daran ändert 
auch nichts die kleine Soft-Machine- 
ähnliche Passage in Parsec. 

[EastWest] 
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SUBTLE TEASE 

The Goings Of An Offer 
(LP/CD) 

ZIMT 

v.o.a.a. Shake it! (12”) 

Die Zusammenarbeit von Justus 
Köhncke (Whirlpool) mit Kai Althoff 
(Workshop) ist leider nichts als arm- 
seliges Gedaddel, überstilisierte Cool- 
ness, aus der Ton für Ton zu hören ist, 
daß die Platte bereits beim Einspielen 
als großer Hype geplant worden ist. 
Stumpfe Samples und beknackte Easy- 
Shake-Shake-Go-Gesänge mögen den 
beiden jungen Männern samt ihren 
Gastsängerinnen einen netten Nach- 
mittag beschert haben, sind aber eine 
Zumutung angesichts der Aufladung, 
die sich entsprechend größenwahn- 
sinnig präsentiert: Interviews mit der 
Presse zur Platte fanden in den Restau- 
rants der Funktürme in den entspre- 
chenden Funkturm-Städten statt. Die 
Köln-Hamburg-Connection ist damit | 
am Höhepunkt ihrer Selbstüberschät- | 
zung angelangt. Ausgestattet mit | 
einem grauenvollen Camp-Cover (Blei- 
stiftzeichnung im Stil von 70er Jugend- 
büchern), strotzt The Goings Of An | 
Offer vor der Überhohung in Sachen 
Kontextualisierung von Zeichen: Indem 

hier — nicht einmal konsequent — 
Hometape-Trash sich stilisiert, wie man 

ihn seit zehn Jahren von Democasset- 

ten kennt, die nur deshalb ignoriert 

werden, weil sie die Möglichkeit zu 

einer solchen Stilisierung nicht haben 
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(kein Ladomat samt Diskursapparat im 
Hintergrund), wirkt das an sich völlig 
trashige, schludrige Produkt maßlos 
arrogant. Arroganz hat hier aber ästhe- 
tisch nichts mehr vorzuweisen, weiß 
nur noch den Staub aus Onkels Hei- 
morgel zu pumpen; und ist deswegen 
so traurig mitanzuhören, weil den un- 
arroganten Workshop, als sie eine der 
vielleicht hierzulande aufregendsten 
Bands gewesen sind (zur Zeit vor und 
während Talent) kaum Gehör ge- 
schenkt wurde. 

Ein kleiner Sprung hier zu Zimt, 
deshalb legitim, weil das Duo sich um 
eine Zusammenlegung von House und 
Soul bemüht und damit S.T. gar nicht 
so weit entfernt ist - ja, nennen wir es 
in diesem Fall lieber Soul, auch wenn 
damit nicht die USA/Motown gemeint 
sind, sondern der klobige Kraut-Soul, 
dito: Köln und Can. Mal wieder. Vokal 
und androgyn, während die Elektronik 
eher ruppig bratzt und stottert. 
Schwul klingender Schmuddelhouse, 
der das richtig macht, was S.T. mit 
ihrem Kunst-Getue versauert haben. 
Sofern aufgrund einer Maxi mit nur 
einer Nummer in drei Versionen ein so 
grundlegendes Urteil überhaupt mög- 
lich ist. 

[Ladomat 2000 /RTD] 
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SUGGESTION RECORDS 

Das kleine, für stachelige Delikatessen 
bekannte Label bittet zu Tisch: 
COSMONAUTS HAIL SATAN, Mor- 
tuary Sorcery (7) läßt uns auf 
Glaswolle beißen. Kollabierende Drum- 
sounds mit harsch angeschlagenen 
Becken poltern schneidig eine Seite 
voll, die beliebiger Japan-Noise sein 
könnte, wäre sie nicht rhythmisch eini- 
germaßen strukturiert. Dergestalt be- 
lehrt uns die Hülle, daß die Formation 
aus den nicht minder mit Krachtradi- 
tion gesegneten Großbritannien 
kommt — und hätte eine goldene Müt- 
ze verdient, würde die B-Seite mit 
schlaff untermaltem Stimmsample 
nicht völlig abfallen. Aber auch beim 
„Wienerwald“ reicht ja oft ein halbes 
Händerl aus. 


In echt aus Japan und völlig aus 
dem Häuschen ist Ichiro Tsuji: 
DISSECTING TABLE, Why (7) lie- 
fert bei enormer Geschwindkigkeit und 
heftigem Stahlgehämmer mit fäkaler 
Gurgelstimme eine Art industriellen 
Grindcore, der die eher stubenreine 
Metal-Arbeit von Zeni Geva ganz und 
gar in den Schattin stellt. Unglaublich, 
daß dieser Plärrkopf auch Klanginstal- 
lationen für Galerien macht. Aber so 
sind sie, die Asiaten (es lebe das kultu- 
relle Ethno-Klischee!): Keine strenge 
Trennung zwischen Ober- und Unter- 
leib, John Cage ist dem geneigten 
Hörer und Geräuschproduzenten eben- 
so erheiternd wie Extreme Noise Terror. 
Empfehlenswerter Schnellimbiss. 
Wirklich überraschend: Die SPLIN- 
TERED-LP Moraine, mit Geklimper 
und Geklapper beginnend, bei dem der 
Pianist (unbeabsichtigt?) gar romati- 
sche Klänge anstimmt. Doch bevor die 
Schubert-Referenz allzu groß wird, 
steuert die Walze nach vorne: Schritt- 
weise münden die improvisierten 
Klänge (ohne derweil abzubrechen) in 
Spacerock, der erst noch nach Hawk- 
wind, sehr schnell aber nach Chrome 
klingt. Die über zwei Seiten gedehnte 
Nummer nimmt nach dem Umdrehen 
noch Saxophongequäke auf, wird da- 
mit in Sachen Klangquellen prall, ohne 
daß sich die Nummer jedoch im Chaos 
verliert. Moraine ist Improvisation 
an einem inspirierten Tag, an dem die 
Chemie der beteiligten Musiker stimm- 
te. Aufbau von Dichte, Intensität, 
Kontraste - in diesem Fall gelungen. 
Es hätte ja auch anders kommen kön- 
nen, wie bereits eher beliebige Splin- 
tered-Platten bereits gezeigt haben. 
MANIPURA, Vesuls For The Infi- 
nite pt. 1 & 2 (7”EP) kommt aus 
Oslo und brummt wie ein Sack voller 
Bienen. Warme Keyboards, elegisch 
und schwer all das, aber doch auch an- 
genehm reduziert (auf eine Grundstim- 
mung von Psych, wie Bohren & Der 
Club Of Gore sie drauf haben). Tange- 
rine Dream hätten gerne so geklungen. 
(Oder auch nicht, weil sie ein ganz 
anderes Ziel verfolgten). Purer, satter, 
angenehmer Illusionismus. 

Auf dem 140 Minuten-Video THE EVO- 
LUTION OF THE MUTANT SPECIES 


ist die ‚apocalyptic culture‘ dagegen 
ganz schön abgebrannt (im wahrsten 
Sinne des Wortes, wenn man bedenkt, 
was hier so in die Luft fliegt und gezün- 
delt wird). Wer nach wie vor auf schnell 
geschnittene unscharfe Bilder von To- 
tenschädeln, S/M-Spielerei, Atompilzen, 
Friedhöfen, Fledermäusen, Zahnrädern 
und Christusbildern steht (Disumana 
Res zelebrieren das bis zum Abwinken), 
bekommt so einiges geboten, ganz 
nach der Devise: was 1985 ankam, wird 
heute auch noch ankommen. Zornige 
junge Männer spielen Neugeburt und 
muten ihre Initiationsrituale Gleichge- 
sinnten zu, die sich ähnliches zu zele- 
brieren in der Öffentlichkeit nicht trau- 
en (glücklicherweise). Mit dabei: The 
Haters, Dissecting Table, Fear Moment, 
Maeror Tri (die allerdings wirklich gut, 
im Vergleich zum Rest souverän abge- 
klärt), Seven Minutes Of Nausea (haben 
stark nachgelassen im Lauf der Jahre) 
und The Earwigs als ein echter Höhe- 
punkt, denn dieses Gebrülle und Ge- 
zappel auf allen Vieren hat etwas, was 
90% auf der Kassette abgeht - Humor. 
[Suggstion Rec. /PO Box 1403/58285 
Gevelsberg] 
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THE TASSILLI PLAYERS 

At The Cowshed (MCD) 
Diese Veröffentlichung ist Teil der 
Fishtank-Serie, ein Projekt des Amster- 
damer Konkurrent-Labels, auf der 
Platten von unter 30 Minuten Spielzeit 
veröffentlicht werden, vornehmlich ex- 
perimentelle Remix-Projekte. Ein Höhe- 
punkt: Die Tassilli Players, new school 
of british dub style, produziert von 
Zion Train. Die vier Nummern holen 

so ziemlich alles raus, was dubologisch 
machbar sein kann, aber selten ge- 
macht wird. Die Stücke (sie enden gera- 
de dann, wenn es am schönsten wird) 
haben eine extreme Dynamik aus 
mürbe rollenden Bässen, beinahe 
schmerzhaft zischenden Höhen, flirren- 
den Synth-Sounds, aufgepolstert mit 
rückwärts laufenden Bändern. Lang- 
sam, unprätentiös und trotz schriller 
Gegensätze stets relaxt. „A welcome 
counterpoint to hectic daily life“, wie es 


ii 


auf der CD heißt, kann dies dann aber 
doch nur für höchst aufgeschlossene 
Ohren werden. 

[Konkurrent /EfA] 
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CECIL TAYLOR 

Trance (CD) 

Der Schlagzeugteufel Sonny Murray 
sprengt die Ketten. Live 1962 im Jazz- 
hus Kopenhagen aufgenommen, rückt 
ein Getrommel nach vorne, das Erik 
Wiedemann in den Liner Notes von 
1963 einstufte als „the first unmis- 
takable example of that decomposition 
of the traditional jazz beat“, was 
heißen soll: die hier vorgenommene 
Beat-Auflösung entspricht innerhalb 
der Jazz-Entwicklung nicht dem, was 
Drum’'n’Bass dem Housebeat entge- 
genzusetzen wußte, sondern liest sich 
dem gegenüber wie ein Quanten- 
sprung, der Drum’'n’Bass jener konser- 
vativen Beat-Fixiertheit überantwortet, 
die ihn zu einer bloßen Mathematik in- 
nerhalb strenger, vom Housebeat aus- 
gehenden Regeln hat werden lassen, 
die nichts anderes als den Housebeat 
überwinden, wohl aber ebenso plaka- 
tiv beatfixiert bleiben. Gegen eine 
Strenge, gegen sklavische Unterwürfig- 
keit an Beat spielte Murray an in ener- 
gischer Polyrhythmik und Entgrenzung, 
(d.i.:man glaubt hier häufig zwei 

bis drei Drummer zu hören), die dem 
Schlagzeug zu dem verhalf, was Ayler 
dem Saxophon schenkte - Steigerung 
von Intensität durch Loslösen von 
gängiger Norm. So bleibt Murray auf 
diesen Aufnahmen vordergründig die 
schillerndste Figur, was jedoch bei 
genauerem Hören täuscht, setzt doch 


CECILTAYLOR 


TRANCE «3; 


das (aufnahmebedingt?) weitaus stil- 
lere Piano von Taylor Akzente, die den 
rhythmischen Bruch ebenso unterstüt- 
zen wie Jimmy Lyons Saxophon ihn 
mal trägt, mal kontrastiert, immer wie- 
der aber auch die Loslösung auffängt: 
Lyons Altsaxophon hält sich dort auf, 
wo Ayler sich 1962 befand und wirkt 
zugleich konservativ rettend zwischen 
der uferlosen Zerfaserung vom Duo 
Taylor/Murray, dem Freejazz dem Be- 
griff nach bereits zu wenig gewesen 
ist. Wie hier eine Energie freigesetzt 
wurde, die das Zerbersten formal als 
glücklichen Zustand und äußerste 


Form musikalischer Befreiung umzuset- 


zen wußte, macht beim Wiederhören 
sprachlos. Wie dünn und unradikal 
dagegen die Energie von Punk/New 
Wave/No Wave gewesen ist, ließe sich 
zugleich argumentieren, stünde nicht 
bereits in den Liner Notes, was Kritik 
nur wiederholen kann: Ästhetische 
Befreiung, die auf außerästhetische 
Befreiung hofft, muß sich selbst erst 
einmal von jenem Drang befreien, 

der Musik in Formen zwängt. Wer auf- 
grund des popzentrierten Blickwinkels 
Phänomene wie The Pop Group und 
Universal Congress Of für den Gipfel 
von Brechung des Genres hält, sollte 
mal hören, wie Taylor/Lyons/Murray 
den Jazz bereits 1962 gebrochen ha- 
ben. Und damit erst wieder ihm Türen 
geöffnet, die eher seine Kritiker als 
den Jazz selber „funny” haben riechen 
lassen. 

[Black Lion/DA Music] 
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TIED AND TICKLED TRIO 
Same (CD) 

Constant RMX (12) 
KAMMERFLIMMER KOLLEK- 
TIEF (12) 

SCHNEIDER 

(12) 

OGONJOK 

(10*) 

THE NOTWIST 

Day 7 (12“) 

CONSOLE 

Same (CD) 

Nach vielen Umwegen auf außeror- 
dentlichen Pfaden sind die Brüder 
Acher nun in einem neuen Projekt ge- 
landet, das hoffentlich auch nur wieder 
einen interessanten Umweg auf ihrer 
weiten Reise darstellt: Das Tied And 
Tickled Trio besteht nicht aus drei, 
sondern aus sieben Personen. Saxo- 
phon, Trompete, Klarinette und Kontra- 
baß im Spannungsfeld mit Elektronik, 
nicht aber in Tradition der kollektiven 
Improvisation, sondern als Zusammen- 
spiel von brodelnden Sounds und Blue 
Note-Referenzen (eine Fusion, die 
funktioniert und glatt mal vierzig Jahre 
Distanz aufhebt). Auf Free-Ausbrüche 
wurde verzichtet, dadurch eine ganz 
eigene, sehr fruchtbare Sicht auf den 
Jazz der fünfziger undz sechziger Jahre 
zurückgeworfen. Das Tied And Tickled 
Trlo stellt Querverbindungen in Sachen 
Sound zwischen Cool und Modern Jazz 
und gegenwärtiger Bleep-Musik a la 
Mouse in Mars her, die wesentlich 
brauchbarer sind als die Fusionen von 
US 3 es waren. Zugleich aber spalten 
sie auch die Meinungen in der Redak- 
tion: Über das hier zu hörende Jazz- 
verständnis kann sehr wohl gestritten 


werden. Auf der Remix-12”, an der sich 
Console, Hometrainer, Blond und das 
Kammerflimmer Kollektief beteiligt 
haben, werden dagegen Kontraste her- 
ausgearbeitet: Drum'n’Bass, Saxophon- 
Loops, Dub, heftige Ausbrüche, abge- 
federt im Groove, der da nicht fehlen 
darf. 

Interessant jazzig ist auch die 12" 
vom Kammerflimmer Kollektief. 
Das Schlagzeug oft so eingespielt, daß 
es fast wie ein Loop klingt, manchmal 
sägt Feedback weit in der Ferne (der 
Nachhall des Indie-Sounds, Yo La Ten- 
90, hier nun fast schon verschwunden). 
Samples schnurren wie zufriedene Kat- 
zen, nur an einer Stelle haut ein Sax 
hysterisch durch und mimt den John 
Zorn. Rhythmisch haben die Nummern 
fast durchweg eine nervöse Hardbop- 
Stimmung, die allerdings stark mit den 
verklärten Electronics kontrastiert. 
Wirklich spannend. 

Die Schneider-Maxi (Solo-Heimar- 
beit des Schneiders von Locust Fudge 
und Hip Young Things) in 4 Spur-Auf- 
nahme wirkt dagegen sehr konventio- 
nell. Drum'n’Bass für die Tupperparty, 
sehr freundlich, stark nach Aphex 
Twins Richard D. James-Album ge- 
strickt. An sich eine runde Sache, die 
nur im Vergleich zu den außergewöhn- 
lichen Payola-Veröffentlichungen 
etwas verblasst. 

Eine ganz andere Sportart natürlich: 
The Notwist. Aber vom Fieber der Um- 
orientierung gepackt und auf der sehr 
überzeugenden B-Seite mit Neuversio- 
nen älterer Stücke bereits stark verjazzt 
und vertriphopt. Die wummernden 
Gitarren gehören wohl endgültig der 
Vergangenheit an. Und so ist die Band 
auf dem besten Wege, richtig erotisch 
(sic!) zu werden, soft in einem Sinne, 
der ihnen gut steht. Day 7, ein weiter 
Schritt nach vorne hin zu einschmieg- 
samen Sounds. Die gefallen, ohne bloß 
gefällig zu sein. Gefälligkeit nämlich ist 
die Gefahr des Ogonjok-Projekts (bei 
dem spielt Notwist Micha Acher mit), 
deren 10“ am ehesten noch durch den 
charmanten Gesang in Bavariaenglisch 
von Stefanie Böhm gerettet wird. 
Sonst aber bleiben die Nummern eher 
beliebiger halbakustischer Indie-Pop 
mit Pianobeigabe. 
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Unter den Neuheiten aus Weilheim 
und Umfeld dürfte The Tied And Tickeld 
Trio die Überraschendete sein, wäh- 
rend Console, das Projekt von Martin 
Gretschmann, bei mir bislang am häu- 
figsten im Apparat gelandet ist. Das 
Besondere an dieser Musik zu benen- 
nen, fällt schwer, die Anziehungskraft, 
die mich reflexartig immer wieder zu 
dieser weinroten Hülle greifen läßt, 
dürfte von den angenehmen Sounds 
ausgehen, die sehr warm und abge- 
federt eine Art Post-Industrial und 
Ambient mit sehr behutsam gesetzten 
Drum'n'Bass-Anklängen verbinden. 
Würden This Heat heute noch Musik 
machen, könnten sie so wie Console 
klingen. 

[Payola /Holzholfstr. 4/82362 Weilheim] 
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TO ROCOCO ROT 

Paris 25 ep. 

Neben zwei Remixen von der Veiculo- 
LP gibt es drei neue Stücke zu hören, 
die diese Band in Bewegung zeigen. 
Spröder noch als bisher, weniger Am- 
bient, aber doch ein Knistern und 
Flirren mit wohlig entspannter Grund- 
stimmung. Schmeichelnde Musik, 

ein Package aus Streicheleinheiten. 
Purer Minimalismus und doch eine 
gegenüber Panasonic (den finnischen 
Minimal-Elektronikern) extrem unver- 
krampfte Form der Reduktion. 

[City Slang/EfA] 
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IVANO TORRE 
Primadorainpoi (CD) 

Altri Suoni ist ein kleines unabhängi- 
ges Label aus der italienischen 
Schweiz, das sich ua der Dokumenta- 
tion regionaler Tonereignisse widmet. 
Die Releases fokussieren sich auf die 
Bereiche Jazz, improvisierte & ethni- 
sche Musik, wobei die Bandbreite recht 
gross ist: Subgenres wie „World Mu- 
sic" sind im Katalog ebenso vertreten 
wie einige wenige Scheiben Pop, Rap 
& Rock — wie mensch sieht also kein 
Iupenreines puristisches Label für 


improvisierte Musik. Gleichsam ist hier 
eine der interessantesten reinen Per- 
cussionplatten der letzten Zeit erschie- 
nen. Der 1954 geborene Ivano Torre ist 
ein autodidaktischer Performer, der so- 
wohl solo als auch mit verschiedenen 
Rock, Blues, Jazz & Bläserensembles 
auftrat. Er lehrte Musik, gründete eine 
Schule für Blasensemble, führte eine 
neue symbolhafte Notation mit dem 
Ziel der Vereinfachung ein & entwarf 
& baute nicht zuletzt verschiedenste 
Musikinstrumente aus Alltagsobjekten 
& sogenanntem Schrott. Zwei dieser 
Instrumente führt Torre inmitten seines 
beeindruckenden Schlagwerkaufbaus 
auf dieser Platte vor: das Calottophon, 
ein Gestell mit applizierten Rad- 
kappen, einem in vielen Ländern ge- 
bräuchlichem Perkussionsinstrument, 
& das Lamophon, ein Gestell mit einer 
Reihe verschiedener Rundsägeblätter, 
deren Klang er in der Schreinerei eines 
Freundes entdeckte. Die reine Percus- 
sion ist immer wieder derart faszinie- 
rend zu hören: bewegtes Schleifen, 
filigranste Kleinteilrythmik, natürlicher 
Hall & die jeweiligen sehr eigenen me- 
tallischen Klänge öffnen einen intensi- 
ven neuen Hörraum, der mitunter an 
die Drones gewisser Industrial-Klang- 
landschaften erinnert, jedoch ohne 
jeglichem Hang zu gewolltem Krach & 
Kakophonie. Gerade die konzentrierte 
Zurückgenommenheit & der teilweise 
gezielt langsame Einsatz schafft das 
Besondere dieser Musik. Wer Knüppe- 
lorgien erwartet, liegt falsch. Trotzdem 
diese ungemein präzise Musik ständig 
in Bewegung ist — nur das Jetzt ist 

ihr wichtig, in einer gezielten Aktion, 
die in ihren besten Momenten jeden 
kontrollierenden Kontrollgedanken ver- 
liert. & genau das zelebriert sie. 

[Altri Suoni, Casella Postale 804, CH-6962 
Viganello] 
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TRESOR 5 

„Leute, die den ganzen Tag lang schrei- 
ben, hören natürgemäß gerne Musik, 
die nicht beim Schreiben stört. Leider 
aber ist gerade sie es, von der zu 
schreiben häufig schwerfällt, und man 


weiß während der Zeit, wo man sie 
hört, oft nicht recht, was man darüber 
schreiben soll.” (H.H. Stuckenschmidt) 
Der fünfte Tresor-Sampler gibt sich, 
wie die vier vorausgegangenen, betont 
rhythmisch, wobei 2/4- und 1/4-Metren 
dominieren. Wieder stehen die elek- 
tronische Klangerzeugung und die Ab- 
sicht, zum Tanz zu animieren, ganz im 
Vordergrund. Joey Beltram liefert mit 
Ball Park ein ordentlich verspanntes 
Brett und Heat mit Heat 2 den Pump- 
Druck-Top-Track des Samplers. Generell 
ist hier inzwischen alles sehr abstrakt 
und kurz angebunden - was aber 
durchaus noch zu steigern wäre. Wäh- 
rend dies geschrieben wird, kommt 
bereits Tresor 6, während es gedruckt 
wird, Tresor 7, und während es gelesen 
wird, Tresor 8 — deren gute Tracks hier 
bereits im voraus mitempfohlen sein 
sollen. 

[Tresor] 
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TRESPASSERS W 

Fly Up In The Face Of Life 
(CD) 

Intellektuelle europäische Befindlich- 
keiten, dargeboten in einer sehr eu- 
ropäischen Musik, nicht aber in Form 
von chauvinistischem „Eurorock“. Von 
Jazz/Swing zu Artrock, von „Entarteter 
Musik” (Weill/Schulhoff) zu Tango, 
teilweise sogar durchmischt mit 
freundlichem Orgelpop in Deep Freeze 
Mice-Manier (Come flying down 
with me) haben Trespassers W eine 
eigene, primär europäische Kunst-, 
Jazz-, Pop- und Folklorestile vermi- 
schende Antwort zu den Mothers Of 
Invention parat: Ironie und Satire via 
Chorgesänge, Bläsersätze, Pastichefor- 
men. Die Musik ist voller Brüche und — 
Mothers-like — sehr narrativ angelegt, 
folgt dem Sprechgesang von Cor 
Gout und ‚erzählt‘ selbst noch in den 
instrumentalen Passagen. Goethe, 
Fellini, Saint Exupery und die Malerin 
Artemesia Gentileschi sind einige der 
Namen, die da im Erzählfluß der oft 
verworrenen Geschichten in Form 
einer Collage europäischer Bildungs- 
güter auftauchen ... tja, verkopft ist 


Fly Up In The Face Of Life schon, 
neigt zum musikalischen Kabarett (wie 
schon die Fugs, Mothers Of Invention 
und die Bonzo Dog Band) und ist da- 
mit in der Untermalung von Text oft 
allzu konkret; etwa wenn der Refrain 
von Artemesia Gentileschi mit sei- 
nem zynischen Women Shouldn't 
Paint als Boogie-Rock’'n’Roll gestaltet 
ist, der abrupt in einen Trauermarsch 
übergeht. Bei allen Schwächen und 
manieristischen Übertreibungen altbe- 
kannter Agit-Strategien, gehört Fly Up 
In The Face Of Life (ist das bewußte 
Ironie? — So könnte auch eine Num- 
mer von U2 heißen) aber doch auf 
sympathische Weise einer Kunstform 
an, deren Aussterben niemand wün- 
schen kann. Ich weiß nicht, wie man 
diese Kunstform im Pop nennen soll. 
Kennzeichnend für sie ist auf alle Fälle, 
daß auf den Kauf einer Platte die 
intensive Auseinandersetzung folgt: 
Kaffee oder Tee kochen, Telefonhörer 
zur Seite legen, einschließen, Stück 
für Stück hören, dabei die Texte lesen, 
zwischen ihnen Bezüge herstellen, im 
Beiheft blättern. So wie einst abertau- 
send Pubertierende es mit The Wall 
zelebriert haben. 

[amf-music / Vaalser Str. 94/52074 Aachen] 


RRRAXK. 


URINALS 

Negative Capability ... 
Check It Out (CD) 

Die Linernotes vergleichen die Urinals 
aus Los Angeles mit Wire, Minutemen 
und Mission Of Burma. Mir sind zudem 
Devo, Half Japanese und die Swell 
Maps eingefallen. Ganz klar: Es han- 
delte sich bei dem Trio, dessen Live- 
und Studioaufnahmen zwischen 1978 
und 1980 hier kompiliert wurden, um 
eine jener College-Bands, die sich nicht 
genau entscheiden konnten, ob sie 
nun straighte Punksongs spielen soll- 
ten oder in die Art School-Tradition 
von Velvet Underground treten. Diese 
Unentschiedenheit gab den Stücken 
Profil, der völlige Dilettantismus tat 
das seine. Nummern wie //m White 
and Middle Class, Male Masturba- 
tion und ihre offensive Coverversion 
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von Soft Machines Why are We 
Sleeping? waren zynische Statements, 
die klar machten, daß im Pop ein neues 
Zeitalter angebrochen ist. (Das aller- 
dings auch nicht allzu lange andauern 
sollte ...). In den Achtzigern hatten sich 
so einige SST-Bands auf die Urinals 
berufen (aus den Urinals selbst gingen 
Trotzky Icepick hervor), doch ihre Plat- 
ten waren teuer und rar. Diese späte 
Wiederveröffentlichung ist verdienst- 
voll, der Charme dieser Aufnahmen 
bestechend. Übrigens: Nummern wie 
Sex und Go Away Girl zeigen, wie 
problematisch das Verhältnis zwischen 
den Geschlechtern seinerzeit gewesen 
ist und wie sich Einsamkeit leicht in 
Trotz und Wut umkehren konnte. Nerd- 
Punk als Reaktion der Ungeliebten, 

ein wütender Sublimationsakt? Dies je- 
doch wäre eine längere Untersuchung 
an anderer Stelle wert. 

[Amphetamine Reptile /Indigo] 


Le 2 ZIgien 


U.S. MAPLE 

Sang Phat Editor 
(MLP/MCD) 

Schon lange ist der Name Jim O' 
Rourke als Produzent kein Indiz mehr 
für ungewöhnliche Klänge. Hier aller- 
dings dürfte der Produzent über eine 
Band gestolpert sein, die ihn selbst zu 
den Wurzeln seiner Einflüsse zurück- 
brachte und zu entsprechenden Jubel- 
tönen veranlasste. Sang Phat Editor 
ist verknappt gesagt eine Neuauflage 
früher Pere Ubu, allerdings eine Neu- 
auflage der lediglich nichtfunkigen und 
zerfahrenen Nummern von Pere Ubu. 
Diese Verknappung muß allerdings 


sofort eine Korrektur erfahren: U.S. 
Maple sind weit davon entfernt, einer 
alten Ästhetik Tribut zu zollen, wohl 
aber ist ihr Ansatz vor dem Hinter- 
grund der Neunziger mit dem zu ver- 
gleichen, den Pere Ubu in der zweiten 
Hälfte der Siebziger wählten. Die völli- 
ge Auflösung einer Rockstruktur unter 
Beibehalten der Erkennungsmerkmale 
des Rock speist sich aus verschiedenen 
Post-Hardcore-Schulen, die hier jeg- 
licher Intensität beraubt wurden: Die 
kernig funkige Nomenansno-Tradition 
klingt ebenso an wie die Noise-Batzen 
von Killdozer, Laughing Hyenas und 
Big Black - im Zenith der Referenzen 
stehen allerdings die fizzelig abgerun- 
genen Rock-Destruktionen von Phan- 
tom Tollbooth und Bastro. Die Kon- 
sequenz, die U.S. Maple aus einer sol- 
chen Geschichte ziehen: Rock kann nur 
noch gegen sich selbst gedacht wer- 
den. Gegen den Beat, gegen den Drive 
und gegen Noise haben sie eine ins 
Absurde verzögerte Platte aufgenom- 
men, die wie eine Aneinanderreihung 
von Intros klingt. Die Nervosität des 
Schlagzeugs: zehn Sekunden aufwär- 
men, dann abbrechen, ganz neu und 
zwar an ganz anderer Stelle beginnen. 
Gesang als Lautmalerei, der sich um 
„Emo“ kein bißchen mehr bemüht. 
Und auch die Gitarre meidet nichts so 
sehr wie Akkorde. Lacht sich einen 
über das, was Sonic Youth einmal als 
„Dekonstruktion” bezeichnet haben. 
Phantastisch bei alldem, daß U.S. 
Maple eine völlig zerfahrene, sehr 
improvisierte Platte hinbekommen 
haben, die mal nicht „high brow“ an 
so called Avantgarde anknüpft, son- 
dern die ganz aus dem Post-Rock/ 
Noise/Core-Kontext entwickelt wurde. 
Das klingt wie Cecil Taylor im Kontext 
von Homestead und Touch & Go. 
Eine berauschend unbequeme Platte. 
[Skin Graft /EfA] 
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VERSCHIEDENE 


Great Jewish Music - 
Burt Bacharach (DoCD) 
Great Jewish Music - 
Serge Gainsbourg (CD) 
In der von John Zorn auf dessen eige- 
nen Label Tzadik präsentierten Reihe 
Great Jewish Music widmen sich hier 
(meines Wissens ebenfalls fast aussch- 
ließlich jüdische) Musikerinnen und 
Musiker den Stücken von Burt Bacha- 
rach. Coverversionen? — Na ja, eher 
liebevolle, die Originale würdigende 
Umsetzungen, die das Geschmeidige 
und oft Funktionelle der Bacharach- 
Musik in den Kontext der (Achtziger) 
New York-Avantgarde umsetzten. Da- 
her selbstverständlich mit dabei: Guy 
Klucevsek, Wayne Horvitz, Marc Kra- 
mer, Joey Baron, Marc Ribot, Fred Frith, 
Elliott Sharp (plus vieler in dieser Clique 
gängiger Namen mehr), von Zorn kom- 
piliert, ohne daß er auf den Stücken 
selbst mitspielt. So richtige Ausfälle 
gibt es neben einer von Shelley Hirsch 
versauten Nummer nicht (expressive 
Vokal-Akrobatik ... sorry, aber das trifft 
in seiner Kunstsinnigkeit nun Bacharach 
gar nicht), Höhepunkte und Lieblings- 
nummern sind Geschmacksache (ich 
könnte von John Medeskis Version des 
Do You Know The Way To San Jose 
süchtig werden), solche zu finden fällt 
allerdings auch nicht schwer. 

Vom enormen Erfolg der Bacha- 
rach-CD sprach Tzadik aka John 
Zorn auf dem Klappentext der nun ein 
halbes Jahr später nachgereichten 
Würdigung. Sie gilt dem französischen 
Chanson-Komponisten Serge Gains- 
bourg, vielen lediglich bekannt durch 
sein skandalträchtiges Duett mit Jane 
Birkin — Je t’taime, moi non plus, 


hier in einer sehr originalgetreuen, 
aber umso mehr herzerfrischenden Ver- 
sion von Cibo Matto eingespielt. Über- 
haupt bleiben die Versionen bis auf 

ein Speedcore-Gemetzel der Ruins und 
(schon wieder!) eine Stimmband-Ver- 
zerrung bei Shelley Hirsch nahe an 

den Originalen. Nachdem Bacharach 
zu einer der bestverkauftesten Tzadik- 
Platten wurde, wollte John Zorn einen 
Mann würdigen, der sein Judentum 
stets verborgen hatte — aus Angst vor 
Antisemitismus. Über den Sinn dieser 
Radikalität, mit der Zorn nun nachträg- 
lich Ikonen der Popmusik als Teil einer 
„Jewish Culture“ präsentiert, kann dis- 
kutiert werden. Sie macht zumindest 
deutlich, wie stark jüdische Kultur nach 
dem Krieg auch dort gewirkt hat, wo 
sie sich nicht offen zu erkennen gab. 
Die Tribute auf Tzadik sind damit mu- 
sikalisches und politisches Bekenntnis. 
[Tzadik/99] 
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VERSCHIEDENE 

The Freestyle Files - 

New Beat Science (DoCD) 
The Freestyle Files - 
Underground Sounds Of 
America (CD) 

Stichwort Kulturindustrie: Dankbar 
können alle dieser Reihe sein, die für 
das Elektronik-Genre bereits den Platz 
eingenommen hat wie diverse Psyche- 
delic-Sampler Anfang der Siebziger. 
Einfach nur einen Überblick schaffen, 
der eher ‚star‘, vor allem ‚qualitäts- 
orientiert’ vorgesiebt ist, als auf reprä- 
sentative Vielfalt bedacht — dafür 
allerdings auch frech elitär genug, um 
kaum Mist zu bieten. Wo Coldcut, Can, 
Depth Charge, KHAO, DJ Spooky und 
Plug die Plätze besetzen, bekommt 

der Hörer bereits die Creme und muß 
sich um den Bodensatz nicht kümmern, 
zugleich aber auch nicht mehr nach 
Nichen suchen, in denen womöglich 
weitaus Aufregenderes keimen könnte. 
Genauer gesagt läßt sich an den Free- 
style-Samplern, die inzwischen beinahe 
so regelmäßig wie die Bravo erschei- 
nen, kritisieren, daß sie sich den Duktus 


des „Intelligent“ geben, auf daß selbst 
der technoferne, aber interessierte Ju- 
rist/Zahnarzt/Musikliebhaber im siche- 
ren Glauben schwelgen kann, mit die- 
ser Reihe stets nur die Spitze zu erhal- 
ten und auf den Rest getrost verzichten 
zu können. Dies ist ebenso richtig wie 
falsch: Zeitweise unterstützt durch Prä- 
sentation von Spex, begünstigen die 
Sampler eine Faulheit, am Puls zu sein, 
ohne sich groß kümmern zu müssen, 
ziehen dem Konsumenten aber auch 
einen Strich durch die Rechnung. Wer 
immer nur das für betont intelligentes 
Listening Repräsentative sucht, wird 
bedient, ohne auf Überraschungen zu 
stoßen. Wer allerdings The Freestyle 
Files prinzipiell dafür kritisieren will, 
eine geschmäcklerisch trendige Aus- 
wahl zu liefern, legt Konsumenten den 
Wahnsinn nahe, monatlich hundert Ma- 
xis zu kaufen, um drinnen und also in- 
formiert zu sein. Sampler dieser Art sind 
also durch ihre Auswahl Teil von Kultur- 
industrie als normierende Geschmacks- 
bildung, aber auch praktische Verhinde- 
rer, den Konsum zu übertreiben. 

[Studio K7/RTD] 
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VERSCHIEDENE 
Metamorphose 

(Pierre Henry/Michel 
Colombier: „Messe Pour Le 
Temps Present” Remixes) 
Neben dem Can-Remix-Album die 
zweite Huldigungsplatte, vor der wir 
uns alle gefürchtet haben. Auf die Idee, 
einen — im weitesten Sinne — Vertreter 
der E-Musik Drum'n‘Bass-tauglich zu 
remixen, ist bisher noch keiner gekom- 
men. Funky Porcini, William Orbit und 
einige Leute aus dem französischen 
Elektronik-/Drum'n’Bass-Umfeld wie 
Dimitri From Paris wagen diesen Schritt 
- und scheitern ziemlich kläglich. Die 
Messe Pour Le Temps Present wur- 
de in den späten 60er Jahren von Henry 
und Michel Colombier für ein Ballet von 
Maurice Bejart komponiert, und der 
Psych& Rock wurde ein Hit, der sogar 
den Sprung zum Fernsehserien-Thema 
schaffte. Was die Remixer auf Meta- 
morphose aus den 5 Stücken der 


Messe ... machen (allein vom Psyche 
Rock gibt es 5 Versionen), ist eigentlich 
nicht mehr, als dem Klassiker eine 

satte Bassdrum unterzujubeln, und ihn 
soundtechnisch ein bißchen aufzupep- 
peln. Was in den ersten Minuten noch 
ganz witzig ist, nervt spätestens beim 
dritten Mix fürchterlich. Meines Wis- 
sens ist auch die Originalversion von 
Henry’s und Colombiers' Messe ... vor 
kurzem auf CD erschienen, angereichert 
mit Auszügen aus Pierre Henrys fanta- 
stischem Le Voyage sowie La Reine 
Verte und Variations Pour Une Porte 
Et Un Soupir.Wer sich Ärger ersparen 
möchte, kaufe sich das Original. 
[Mercury/Philips France] 
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VERSCHIEDENE 

Natures Mortes - 

Still Lives (CD) 

Wollten wir als Taschenbuch mit dem 
belastend historisierend klingenden 
Untertitel Beiträge zur Popgeschich- 
te der Flut an Reissues gerecht wer- 
den, die derzeit den LP- und CD-Markt 
verstopfen oder aber dort erhellen, wo 
Prodigy und Konsorten ihn verdunkeln, 
käme unsere Publikation nicht unter 
600 Seiten aus: Neues/Altes von den 
Slits, die Pet Sounds-Box der Beach 
Boys, Kraftwerk-, Ash Ra Temple- und 
Popol Vuh in allen Formaten, die BBC- 
Sessions der Adverts, Sixtees-Punk in 
schweren Vinyl-Blöcken, Komplett-Reis- 
sue vom On-U-Backkatalg, meterweise 
Live-Aufnahmen von Roy Harper, Man 
und Gentle Giant, Ornette Coleman 

als Klotz für die Schrankwand ... Nein, 
verehrte Konsumenten, wir belästigen 
Sie diesbezüglich nicht, es sei denn, 
das Reissue erscheint uns einer Kom- 
mentierung kurios, virulent oder aber 
auch nur exemplarisch genug. Wenn 

es darum gehen sollte, höchst abseiti- 
ge Reissues hervorzuheben, dürfte 
nämlich dieser Sampler eine Auszeich- 
nung erhalten, hat auf ihn doch im Ge- 
gensatz zu Coleman und den Slits kein- 
erlei Publikum so richtig gewartet: Das 
4 AD-Label veröffentlicht eine Compi- 
lation neu, die 1981 als Japan-Release 
erschien und seinerzeit nicht mehr als 
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Labelquerschnitt, also Werbesampler 
gewesen ist. Nachdem nun das Label 
sich über ätherische Wave-Synthie- 
Klänge und himmlisch entrückt anmu- 
tende Frauenstimmen einen Namen 
gemacht hat, ist die Veröffentlichung 
dieses Samplers aus der Frühzeit 
höchst mutig. Raritäten gibt es da 
nämlich en masse - Mr. Clarinet von 
Birthday Party, Like this for ages von 
Cupol, dem Dome/Wire-Ablelger Lewis/ 
Gilbert in seiner radikalsten Phase, 
einen paranoid nervösen No Wave- 
Track von Rema Rema (an dem Marco 
Pironi von Adam And The Ants beteiligt 
war), zwei schräge Nummern von The 
The in einem Gewand, das man dieser 
Band als späterer Rezipient gar nicht 
zugetraut hätte ... im typischen Sound 
des frühen Wave, höchst britisch wit- 
zig, zynisch noch dort, wo erste Anzei- 
chen von Dark Wave aufblitzen (z.B. 
Bauhaus mit Rose Garden Funeral 
Of Sores, einem John Cale-Cover, hier 
etwas lahmer als auf der Press the 
Eject ...-Liveplatte), versammelt dieser 
Sampler Klänge, die heute je nach 
Sichtweise kurios altbacken wie auch 
wegweisend klingen, selten aber (wie 
beim damals bereits pathetischen 
Nord-Import Sort Sol aus Schweden) 
peinlich kitschwavig. Natures Mortes 
kann als Dokument sehr gut den Über- 
gang dokumentieren, an dem Wave- 
Humor seinen Gestus der Entfremdung 
in weltabgewandte Schauerromantik 
hat münden lassen. Weil 95% des 
Samplers allerdings vorm Umkippen 
entstanden, ist die CD dringend zu 
empfehlen, vor allem all jenen, die 
inzwischen griesgrämisch sämtliche 
ästhetischen Konzepte der 80er zum 
Teufel wünschen, da sie nur deren 
Auswüchse, nicht aber den Ursprung 
kennen. Billige Synthies, reduzierter 
Basslauf, Gesang aus dem Medizin- 
buch: Das war Musik einer offensiv 
glücklosen Plastikfabrik, die den heute 
gehypten Eckpfeilern Technohouse und 
Abstract Rock made in Chicago näher 
steht als dem Pfadfinder-Wave, für den 
Zillo diesen Sampler fälschlicher- oder 
auch nur dummerweise lieben wird. 

[4 AD/RTD] 
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VERSCHIEDENE 

The Spirit of Vampyros 
Lesbos (CD/LP) 

Beat at Cinecitta - 

Volume 1 (CD/LP) 

Beat at Cinecittä - 

Volume 2 (CD/LP) 

Sex and Drugs and Rock'n'Roll war 
keineswegs nur der vermeintliche 
Sprengstoff, der nie sprengte, sondern 
vor allem in sich ein stabiles Gleich- 
gewicht von drei Kategorien, die 
vielleicht jede für sich eine explosive 
Wirkung gehabt hätten. Was geschieht, 
wenn dieses Gleichgewicht durch Ver- 
änderung oder Wegnahme von einer 
der Kategorien beeinflußt wird — wird 
es wirklich gestört, oder bricht es 
sogar zusammen? Die schwächste 
Kategorie waren je schon Drogen; die 
Verschiebungen von der Tagtraum- 
droge Haschisch zur Nachtraum-Opia- 
ten und -Halluzinogenen, hin in die 
Spießbürgerlichkeit von XTC, plus 
Alptraumdroge Alkohol, hat wenig 
geändert, außer daß die Lustlüge der 
Popkultur weiter, ohne Widerstand, 
eher mit Zuspruch und Jubel, in Lust- 
feindlichkeit sich verdichtete. Jetzt ist 
gesagt worden: Sex ist längst schon 
Droge wie auch der Rock'n'Roll Droge 
ist. Deswegen kann auf Zusatzdrogen 
tatsächlich leicht und gern verzichtet 
werden. Gleichwohl: Rock'n'Roll — 
das konnten deutsche Literaturwissen- 
schaftler Anfang der siebziger Jahre 
nicht häufig genug mit ihren Slang- 
Kenntnissen betonen - heißt auch im- 
mer schon Sexuelles; für die Popkultur 
sind Sexualität und Rock'n'Roll kompa- 
tibel. Auffällig, daß durch Störung der 
Parameter dieser Linie sich tatsächlich 
von Jahrzehnt zu Jahrzehnt leichte 
Ungleichgewichtigkeiten anbahnen, 
die wie Dünung auf See oft erst Jahre 
später nachwirken. Der Zurücknahme 
von Rock muß mit einer Zurücknahme 
von Sex gekontert werden; die Porno- 
filme vergangener Jahrzehnte sind 
auch wegen ihrer Musik so unerotisch 
(davon, daß die hier präsentierte 
Sexualität sowieso Ersatzbefriedigung 
von Sex ist, einmal ganz abgesehen). 
Und doch staut sich Libido auf; Volume 
1 und 2 von Beat at Cinecitta, die 
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nun nicht nur Musik italienischer Sex- 
filme der 60er und 70er Jahre bieten, 
haben diesen Triebstau in jeder Hin- 
sicht aufgefangen. Die Musik wie die 
Lust, die hier gespeichert ist, verrät 
zugleich ihr Funktionales und Funktio- 
nalisierbares: die sexuelle Bereitschaft, 
die die Hörer empfangen, bleibt erneut 
ein Lustversprechen, ein Aufschub. 

Die Musik geht zugleich in Reklame 
für eine Welt über, die beides sein will, 
sexy und voller Tabus. Auf sehr amü- 
sante Weise wird die Wahrheit ausge- 
sprochen, nach der Freizügigkeit und 
Minderjährigenschutz als sexuelle 
Aufklärung gepriesen werden. Daß die 
Musik amüsant ist, aber nicht lustig, 
rettet sie. Wie sehr ihr das sexuelle 
Motiv allerdings integriert sein muß, 
zeigt dann etwa die Compilation The 
Spirit of Vampyros Lesbos (mit: Mi- 
nus 8, Higher Than God, Rockers Hi Fi, 
Dr. Israel, Dr. Rockit, Project Pollen, 

Dj Wally, De Chico, Christian Vogel, 


Dj Hell, Two Lone Swordsmen, Alec Em- 


pire und — nur auf LP - Spectre): noch 
einmal wird der Rock'n’Roll-Regler 
weiter heruntergedreht: zusammenge- 
mischt wird für einen Tanzflur, auf dem 
alle ganz sexy sind, obwohl niemand 
Sex hat. Weil das nun in dieser Gesell- 
schaft den Normalzustand beschreibt 
und die Compilation wenigstens auf 
der Sollseite einiges hinzusamplet, 
bietet sie solche Musik, die ernsthaft 
Erbschaft am alten Sex and Drugs and 
Rock'n'Roll beanspruchen kann. 
[Vampyros: Sideburn/EFA; Beat at Cinecittä: 
Crippled Dick Hot Wax!/EFA] 
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WELTKLANG 

Around the world (nicht erst seit 
Daft Punk) orientiert sich das Ocora- 
Label in Zusammenarbeit mit Radio 
France, liefert so seit Jahren eine an- 
sehnliche Anthologie an Mitschnitten 
authentischer, unverpoppter, von 
Zweitausendeins-Einflüssen freier 
Folklore (siehe auch Besprechungen 
in Testcard #2), sogenannte „field 
recordings”, die jährlich um mehr 

als ein Dutzend Neuerscheinungen 
anwachsen. AMDO, Monastere 


tibetian de Labrang (CD) ver- 
öffentlicht Aufnahmen aus dem tibe- 
tanischen Kloster von Labrang in der 
Grafschaft Xiahe, aufgeteilt in Instru- 
mentalmusik (rituelle Stücke mit 
Muschel- und Bronzetrompeten), 
religiöse Gesänge, Zeremoniemusik 
(mit zylindrischer Oboe, Mundorgel, 
Querflöten, Trommeln und Gongspiel) 
und Theatermusik. Aufgrund der für 
unsere Ohren exotisch anmutenden 
Gesänge (mit den unvergleichlich keh- 
ligen Bässen) fand die tibetanische 
Musik häufig Einzug in die Popkultur, 
wurde gerne in buddhistischer Heilsu- 
che von westlichen Alternativkulturen 
verklärt (etwa durch Mickey Hart von 
Grateful Dead, dessen Weltmusik-Label 
Klischees gerne dermaßen vermischt, 
daß Tibet, Indien und Berkley zu einem 
Fleck auf der Landkarte werden). 

Das hier vorgelegte Original und die 
zurückhaltende Kommentierung läßt 
ungefilterte Prüfung zu . 

CUBA, La Familia Valera Miran- 
da (CD) stellt (eher untypisch für die 
Ocora-Reihe) eine einzige Familie 
vor, die traditionelle Musik aus dem 
Osten Kubas einspielte. Die Einflüsse 
aus Spanien, Frankreich und Afrika 
vermischen sich in der ostkubanischen 
Musik, eingeteilt in „son” und „bole- 
ro", Vorstufen dessen, was in den 
Siebziger Jahren auf dem Weg in die 
USA zum Salsa werden sollte. Das Bei- 
heift erklärt die Spielweise der Instru- 
mente (Kontrabaß, Gitarren, Bongos) 
und geht auf die Inhalte der vierzehn 
Stücke ein. Die Nummern erzählen 
von Arbeit und Liebe auf dem Land, 
nicht ohne einen Unterton, der uns 
grinsen oder befremden läßt, etwa 
wenn es (in El penquito de Coleto) 


um liebeshungrige Frauen geht: Ein 
Zuckerrohr-Arbeiter wird in letzter Mi- 
nute davor gerettet, sich mit einer mör- 
derisch gefräßigen Frau einzulassen ... 
männliche Phantasien und Ängste 
purzeln unglaublich plump durch die 
fröhlich vorgetragenen Stücke — wei- 
ter könnte es von Tibet nicht entfernt 
sein. Facettenreichtum ist nun einmal 
die Aufgabe, die sich Ocora glückli- 
cherweise gestellt hat - und dies: un- 
geschminkt. Daß die Pflege einer sol- 
chen Reihe allerdings auch der Versuch 
ist, eine kolonialistische Tradition zu 
bewahren, steht auf einem anderen 
Blatt. Es liegt an den Hörern, wie sie 
mit dieser Musik umgehen. 
[Ocora/Helikon Harmonia Mundi Deutsch- 
land] 
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WIR 

Vien (MCD) 

NEW ORDER 

Video 5-8-6 (12”/ MCD) 

Im Februar 1993 traten Wire, die sich 
zu dieser Zeit bereits nur noch Wir 
nannten, zum letzten Mal im Rahmen 
einer Performance in Wien auf. Auf 
Einladung des ORF enstand eine 
Radio-Session. Dieses wahrscheinlich 
letzte Lebenszeichen der Band - ledig- 
lich zwei Nummern - liegt nun auf 

CD vor. Der Auftakter The First Letter 
ist eine 18minütige Salve auf den Krieg 
in Bosnien, Sex And Rich eine eher 
einschmiegsame Liebesnummer (nein, 
Ballade wäre nicht die treffende Be- 
zeichnung). Erschreckend, wie stark 
der Gesang auf The First Letter an 
das martialische Geröhre von Ramm- 
stein erinnert, interessant zugleich, 
daß Wir seinerzeit eine solche Form zur 
„Kriegsuntermalung“ gewählt haben, 
feisten männlichen Pathos zwischen 
Henry „Rambo“ Rollins-Core, Dark- 
wave und Heavy Metal ... was die be- 
drohliche Stimmung der Nummer, die 
an noisige Tape-Experimente von 
Dome erinnert, einerseits unterstützt, 
andererseits aber auch unangenehm 
bricht womöglich: gewollt. Genauer 
gesagt: Trotz einiger Qualitäten, die 
an das frühere Output von Wire und 


Tonträger-Rezensoinen 45 


shleep robert wyatt 


Dome erinnern, ist die Band hier 
bereits stilistisch Orientierungslos 
am Paddeln, wärmt noch einmal eher 
ungelenk eine zu diesem Zeitpunkt be- 
reits deplaziert wirkende Wave-Ästhe- 
tik auf und sucht ebenso ungelenk 
nach einem Anschluß an die Neunziger, 
wenngleich entschieden bissiger als 
auf ihren anderen Spätwerken. 
Überraschend dagegen ein anderes 
Dokument, Video 5-8-6, eine 22minü- 
tige Nummer von New Order, Vor- und 
Rohfassung von Blue Monday, aufge- 
nommen 1982. Die von diesem Instru- 
mentalstück ausgehenden Energie 
läßt sich kaum beschreiben. Zum einen 
haucht da noch der Klang der frühen 
Achtziger — etwas Industrial (ein Mis- 
sing Link aus Cabaret Voltaire und Sui- 
cide), etwas Discofunk —, zum anderen 
pumpt bereits in stoischer Konsequenz 
der (seinerzeit noch ungeahnte) Geist 
von Detroit: House vor der inflationä- 
ren Verbreitung des Begriffs. Natürlich 
läßt sich nachträglich vieles interpre- 
tieren. Natürlich diktiert da der Zufall, 
daß Video 5-8-6 posthum unter die 
vielleicht fünf Geburtsmomente des 
Techno gezählt werden kann. Frei von 
solch evolutionären Zuweisungen 


(„Wer war zuerst?”, geifern da Pop- 
Exegeten und Sammler), die diese Ent- 
deckung wahrscheinlich als „Sensa- 
tion” feiern werden, bleibt die Freude 
über eine ausnahmsweise mal nicht 
nur historisch archivarisch interessante 
Ausgrabung. Video 5-8-6 zeigt nicht 
nur New Order in selten bis nie ge- 
kannter Hochform, sondern ist in seiner 
Mischung aus rudimentären Sounds 
und gewagt krachigen Verdichtungen 
bei gleichbleibend funkigem Beat ein 
Anwärter für die beste Dance-Maxi, auf 
die wir 1997 gewartet haben. 
[Touch/Semaphore] 
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ROBERT WYATT 

Shleep (CD) 

„Pa arrives in the City of closed doors, 
greeted by minders from Asturias. 

His Limousine streaks past giant shiny 
moneyboxes, bubbled together for 
warmth.“ Wyatt textet neuerdings so 
metaphernreich wie sonst nur noch 
Ethan James und Lou Reed. Die Phase 
des „Simplifying“ (Botschaften mög- 
lichst aufs Einfachste zu reduzieren) ist 


vorerst beendet. Von 1980 bis zur 91er 
Platte Dondestan beschränkte sich 
Wyatt vornehmlich darauf, politische 
Songs anderer Musiker umzuschreiben 
und in eindringlich schlichten Versio- 
nen — oft nur mit Drumcomputer und 
Orgel begleitet — vorzutragen. Nach 
sechs Jahren Pause eröffnet Robert 
Wyatt eine neue Werkphase. Auch mu- 
sikalisch ist das „Simplifying“ einem 
komplexen, stellenweise fast altväterli- 
chen Jazzrock gewichen, dessen Patina 
(die Platte könnte von 1974 sein) je- 
doch eher etwas angenehm Trotziges 
anhaftet als daß es sich in die „Adult 
orientated”-Kiste einordnen ließe. Zu- 
sammen mit Brian Eno, Phil Manzane- 
ra, dem Saxophonisten Evan Parker 
(immer wieder ein Vergnügen) und 
Paul Weller hat Wyatt eine Platte auf- 
genommen, die von ihm in den Liner- 
notes ausdrücklich als „Kollaboration” 
bezeichnete wurde. Obwohl wenig 
Raum für Improvisation gelassen wird, 
verbreitet Shleep eine Atmosphäre 
der Gelassenheit, beinahe Sogar ses- 
sionhaft entspannter Müdigkeit: Neben 
dem Titel sind viele Andeutungen zu 
hören, die bekunden, daß Wyatt nichts 
als schlafen möchte - Free Will and 
Testament, ein Nachdenken darüber, 
ob der Mensch sich selbst je kennen 
kann, kommt gar mit Sterbebett-Atti- 
tude daher. Dies könnte all jene verär- 
gern, die Wyatt für seine unerbittliche 
kommunistische Agitation schätzten, 
andere wiederum dazu führen, von 
„Reife” zu sprechen, wo doch weitaus 
mehr am Werk ist. Obwohl Shleep in 
der Tat gegenüber vorigen Wyatt-Plat- 
ten sehr gelassen und defensiv wirkt 
(musikalisch dennoch wunderschön 

ist - wenn man denn diese Art von 
Singer/Songwriter-Platten mag), fehlt 
ihr nicht jene emotionale Verbindlich- 
keit, die sowohl von Geplänkel wie von 
Selbststilisierung frei ist. 

[Hannibal /RTD] 
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XJACKS 

Double Xposure (CD) 
Elektronisches Notizbuch 25.10.: Seit 
kurzem wieder leichtes Oszillieren im 
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Kleinhirn, besonders Nachts. & dann 
wieder elektronische Hörmusik, die es . 
schafft, durchzukommen. XJacks ist das 
Projekt von Victor Sol & dem Exilchi- 
lenen Dandy Jack, den meisten wahr- 
scheinlich als eine Hälfte der immer 
wieder für gute Überraschungen guten 
„Sieg über die Sonne” bekannt. Auf 
dem Frontcover eine Magnetbahn vor 
knallblauem Himmel abgebildet, die für 
CDU Rüttgers Techno-Club Hochglanz- 
reklame fahren könnte, zudem sie das 
orangene Band der australischen Trans- 
portmonopolisten TNT trägt, zu denen 
ich einmal eine längere seltsame Bezie- 
hung hatte, Innendrin: Waldeinrichtung, 
Granitfindlinge & schnurgerade in die 
Höhe gewachsene blattlose Bäume. 
Höchste Technikversprechung & tiefste 
natürliche Kargheit, das passt gut zu- 
sammen. Spiegelt sich & findet sich 
logisch auch in der Musik wieder. Diese 
ist enorm facettenreich & erscheint im- 
mer wieder neu, sowohl bewegt als 
auch ruhig in Einem. Der funktionale 
Verbund von Rythmus & Klang ist weit 
vorne, ohne dabei beliebig, prätentiös, 
mythisch oder verklausuliert zu sein. 
Electronic listening, das nicht daddelnd 
vorbeizieht. Die Musik ist vielmehr ein 
offen fliessender Prozess, an dem Du 
jederzeit teilnehmen kannst - hey, ganz 
ruhig. Das ist kein Trance hier. Oder viel- 
leicht abstrakter? Lassen wir dieses 
Wort, es polarisiert viel zu sehr. Harmo- 
nie wird hier nicht negiert, aber auch 
nicht extrapoliert oder extrahiert. Einige 
Stücke warten, bis sie beginnen, gene- 
rieren sich aus dem Hintergrund, dann 
bewegen sie sich mit einer ausseror- 
dentlichen minimalistischen als auch 
vollen Soundrythmik, aber nicht unbe- 
dingt gradlinig. Fast jedes Stück bewegt 
sich innerhalb & mit dieser sehr eigenen 
Rythmik, in denen die Klänge gezielt 
oszillieren & bauen. Dann wieder feine 
Brüche & Haarrisse. Der Sound ist nicht 
glatt & doch funktional. Ein Chamäleon 
an Sound. Das überzeugendste Projekt 
von Dandy Jack & Victor Sol bislang. 
Aufgenommen wurde diese Musik 
1995, reeditiert 1996 & endgemastert 
1997. Es hat sich gelohnt. 

[April Records / Voices of Wonder, Denmark] 
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YES 

Keys to Ascension (2CD) 
Keys to Ascension 2 (2CD) 
Open Your Eyes (CD) 
Something’s Coming - 

BBC Recordings 1969-1970 
(2CD) 

Auch dies ein Moment des Schocks: 
plötzlich sieben CDs in der Hand zu 
haben mit alten, neuen und alten 
neu-live eingespielten Aufnahmen, 

die unter dem Namen Yes firmieren. 
Alle drei, jeweils für sich bedeutsamen 
Phasen von Yes sind vertreten: Die 
frühen Yes, noch mit Peter Banks, der 
auch das erste Logo entwarf (eine 
Sprechblase mit „Yes“, was die Band 
symbolisch in die Nähe damaliger Pop- 
art rückte) mit Something’s Coming 
- BBC Recordings 1969-1970: rare 
Radio- und TV-Aufnahmen, die Yes 
eindeutig im Umfeld von experimen- 
tierender Beatmusik verorten lassen, 
manches ist fast Punk. Doch schon 
damals dominiert Andersons Stimme 
und verbiegt allen Materialzugang 
des Hörers zur Geschmackssache. Daß 
bei der seltenen Aufnahme von For 
Everyone dieselbe Melodie geführt 
wird wie später bei Starship Trooper 
(nämlich Disillusion), verrät einiges 
von dem spätromantischen Montage- 
Verfahren Yes’. Dieser Doppel-CD mit 
Aufnahmen aus der frühen Zeit steht 
Open Your Eyes entgegen, die indis- 
kutabel gewordene Spätphase reprä- 
sentierend. Dazwischen die vier CDs 
Keys to Ascension, die jeweils teils 
altes Livematerial, teils neues Studio- 
material bieten, aufgenommen 1996 
in San Luis Obispo. Bei einer Band, 

bei der die berühmteste und wichtig- 
ste Platte eine Liveplatte ist, wirken 
Studioaufnahmen wie nachgereicht, 
nachgewürzt. Die Versionen von 

The Revealing Science of God 
oder Awaken, die mir bislang nur als 
Studiostücke bekannt waren, wirken 
durchaus lebendiger, auch wenn ent- 
scheidende Details untergehen, auch 
wenn Wakeman sich verspielt. Die Stu- 
dioaufnahmen, die sich auf den beiden 
Keys to Ascension-CDs befinden, 
ahmen zumindest die Musik der Hoch- 
zeit nach: lange Stücke, viel techni- 


a 


scher Aufwand, viele harmonische und 
rhythmische, gar metrische Wechsel. 
Gleichwohl kann an ihnen bemessen 
werden, was Yes in den 70er Jahren 
ausgemacht hat, was heute verloren 
ist: das spröde, die fehlende Auflö- 
sung, das kompositorische Element, 
nicht das krude Arrangement. Und 
auch bestimmte Sounds, eine fragile 
Distortion, die selbst auf Going for 
the One noch zu hören war, sind 
heute wegsynthetisiert, klinisch digita- 
lisiert. Dennoch: in Mind Drive gibt es 
kleine Momente, die das Ohr wie eine 
gute Erinnerung erreichen, Wakeman 
spielt wieder sein Solo auf dem Ana- 
logsynthesizer, Squire akzentuiert mit 
Oktaven- und Nonensprüngen, Howes 
Gitarre klingt manchmal wie im 9/8- 
Teil von - Genesis’ Supper’s Ready! 
Peter Banks schreibt im Booklet zu 
Something’s Coming: „In fact there 
is a definite lineage between today's 
intelligent, more astute sampling 
groups such as The Chemical Brothers, 
The Orb, Future Sound of London, 

DJ Shadow, Coldcut etc., and Yes in 
attitude and design. The methodology 
may be different but the connection 

is in the war-cry of ‚Why not?', which 
was always Yes’s undeclared mani- 
festo. The only real difference in the 
ideology of today’s post modernist 
recyclers is that Yes were limited by 
technology, not ideas.” Vielleicht so: 
Auf der Keys to Ascension 2 ist er- 
wartungsgemäß eine Version von 
Close to the Edge, die aber im Takt 
halbiert zu sein scheint; jedenfalls 
wollte ich dies in einer Gegenüberstel- 
lung zweier Computertracks von je- 
weils einem Ausschnitt dieser Version 
und einem von der alten überprüfen. 
Was geschah, war Zufall: statt die alte 
Version aufzunehmen, entschied sich 
die Software zu einem eigenmächti- 


RRR Erfolg auf der ganzen Linie 
ZRLR oe große Liebe 

RG GITTER 

R & 7 uarmonie in der ramitie 


gen Loop, exakt auf die Eins gesetzt; 
das Ergebnis könnte die Grundlage 
für akzeptablen Drum'n'Bass werden 
(wenn's jemand haben möchte, der 
nehme über die Redaktion mit mir 
Kontakt auf). 

[Keys to Asc.: Edel; Open your eyes: Eagle; 
Something’s Coming: NMC Ltd.] 
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JOHN ZORN 

Duras: Duchamp (CD) 

Zorn, auch hier nur noch als Komponist 
vertreten, widmet die zwei Teile der 
CD verschiedenen Größen des Jahrhun- 
derts und läßt die freie musikalische 
Umsetzung entsprechend verschieden 
klingen. Marguerite Duras, die große 
Dame der melancholischen Liebenser- 
klärungen an das Leben, wird in weit- 
aus größerer Besetzung ‚vertont' als 
Etant Donnes, die Duchamp-Würdi- 
gung in 69 Teilen, eingespielt vom Trio 
Mark Feldman (Violine), Erik Friedlan- 
der (Cello) und Jim Pugliese (Schlag- 
zeug). Auf beiden Teilen gibt es einen 
neuen John Zorn zu entdecken, denn 
obwohl er sehr viele Merkmale aus 
früheren Werkphasen einfließen läßt, 
strahlt Duras: Duchamp eine Ruhe 
aus, die Zorn bislang keine ganze Plat- 
te hindurch hat halten können oder 
wollen. Bereits auf Elegy, Jean Genet 
gewidmet, auf Absinth von Naked 
City oder den Ambient-Remixen von 
Painkiller (Execution Ground) gibt es 
wundervolle getragene Passagen - 
Duras: Duchamp allerdings ist weni- 
ger getragen, schon gar nicht ambient- 
lastig, sondern trotz sehr vieler Brüche, 
Dissonanzen und Referenzen an die 
Neue Wiener Schule (immer wieder: 
Webern) erstaunlich homogen. Dabei 
war Homogenität einmal das letzte, 


& & x Ein Problem wird gelöst 


2 z & Deine Mühen werden belohnt 


R R z Der Schein trügt! 
R & 23 Du hast Neider! 
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was man dem Soundzerstückeler hätte 
bescheinigen können. Doch Vorsicht: 
Bei genauem Hinhören ist da auch 
noch der alte John Zorn mit im Spiel, 
alleine daß die Collage sich hier ohne 
Brüche vollzieht. Etant Donnes, aus- 
geführt von drei Meistern der improvi- 
sierten Musik, greift Effekte auf, die 
Zorn bereits auf seinen ersten Platten 
verwendet hatte (z.B. ein Mundstück 
unter Wasser anzublasen), setzt die 
Sounds hier allerdings nicht cartoon- 
haft ein, sondern als strenger Bestand- 
teil einer Miniatur, deren Ziel es ist, 
die Idee Marcel Duchamp hörbar zu 
machen. Es geht tatsächlich in beiden 
Fällen um den sehr schwierigen Ver- 
such, Literatur und Bildende Kunst 
nicht in Musik zu übersetzen, sondern 
den Gehalt dieser Werke zu vertonen. 
John Zorn gelingt dies in beiden Fällen 
über Analogien, die wohl nur einem 
Musiker einfallen können, der der- 
maßen mit sämtlichen Musikspielarten 
der Moderne vertraut ist. Fiebrig und 
mit einer Spur von Trauer durchzogen 
im Duras-Teil, angespannt analytisch 
im Duchamp-Teil, der den Künstler 
keineswegs auf Humor reduziert. 

Der Innenraum von Etant Donnes 
(Duchamps letztes Werk, das einen 
nackten, womöglich toten Frauen- 
körper hinter einer schweren Holztür 
verbarg, vor einer Landschaft gebettet, 
die an Leonardos Mona Lisa erinnert) 
findet sich als Abbildung unter der CD- 
Schachtel versteckt. Wer die Schachtel 
löst, nimmt an einem Geheimnis 

der Kunst unseres Jahrhunderts teil, 
das Zorn durch seine Interpretation 
nicht zu lösen versucht, sondern eben- 
so geheimnisvoll umzusetzen weiß. 
[Tzadik /99] 
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& R & Glück im Spiel 

& & R Unheil droht! 
RER Es geht heiß her 

[RK KR Du stehst vor einem Rätsel 


WILIAM S. BURROUGHS 


Tornado Alley 

Diese Short Cuts auf 61 Seiten in Groß- 
schrift lassen sich während einer inner- 
städtischen S-Bahnfahrt lesen. Das 
alleine ist allerdings noch keine Kritik 
an diesem kleinen, 1989 geschrie- 
benen und erstmals auf Deutsch ver- 
öffentlichten Text. Die Kritik am Alt- 
meister müßte eher an der schludrigen 
Art ansetzen, mit der hier noch einmal 
exemplarisch, leicht grotesk und ins 
Science Fiction-hafte gezogen, die US- 
amerikanischen Cops als korrupte Kil- 
ler dargestellt werden. An der Message 
bzw. dem Sujet ist nichts auszusetzen, 
doch diese kleine Apokalypse der USA 
liest sich eher wie ein schnell mal hin- 
geklatschtes Lebenszeichen, seinerzeit, 
als Burroughs noch Lebenszeichen 
möglich waren. Bereits der gebetshaft 
dem Text vorangestellte Abgesang ist 
plump und sprachlich ungelenk gestal- 
tet (oder liegt es an der Übersetzung?): 
„Dank für die ‚Töte einen Schwulen für 
Christus’-Aufkleber — / Dank für AIDS 
aus dem Labor - / Dank für die Prohi- 
bition und den Krieg gegen Drogen - / 
Dank für ein Land, das es niemandem 
erlaubt, sich um seine eigenen Angele- 
genheiten zu kümmern —". Können wir 
das nicht schöner formuliert an Haus- 
wänden lesen? Texte dieser Art helfen 
lediglich, am Kultstatus von Wiliam 

5. Burroughs zu rütteln; oder aber — 
und das befürchte ich - sie werden 
den Kult nur in die Höhe treiben. 
Schon lange nämlich waren es nicht 
mehr seine Texte gewesen, die seinen 
außerordentlichen Status begründeten. 
Der Kult entstand über Selbststilisie- 
rung. Die Pistolen auf dem Cover die- 
ses Buches sprechen davon. 

[brosch., 61 S., Verlag Peter Engstler, 

ISBN 3-929375-13-3] mb 
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JOHN CAGEI/PIERRE BOULEZ 
Dear Pierre/Cher John. 

Der Briefwechsel 

Selbst Kennern der Neuen Musik dürfte 
unbekannt sein, daß John Cage und 
Pierre Boulez zwischen 1949 und 1953 
in einem regen, freundschaftlichen 
Briefwechsel miteinander standen. 
Nichts nämlich schließt sich auf den 
ersten Blick mehr aus als die streng 
auf den Komponisten fixierte serielle 
Musik, als deren Hauptvertreter Boulez 
in den fünfziger Jahren hervorging, 
und die offene, dem Zufall überlassene 
Form, die Cage im selben Jahrzehnt 
entwickeln sollte. Für wenige Jahre 
jedoch waren beide Komponisten auf 
derselben Spur: Dear Pierre/Cher 
John präsentiert den kurzen Weg einer 
Freundschaft und gemeinsamen Suche 
nach neuen Klangmöglichkeiten, der 
im Laufe der Jahre zu gegenseitigem 
Unverständnis und schließlich zu 
Schweigen führte. Boulez sollte fortan 
zu einem der bedeutendsten Dirigen- 
ten zeitgenössischer Musik werden, 
Cage zum fröhlich lächelnden Quer- 
kopf, Fluxus-Aktivisten, Pilzesammler 
und missionarischen Anarchisten. 
Dieser Teil der Geschichte zumindest 
ist bekannt, die Jahre vor dem Ruhm 
sind es weniger. 

Boulez gehörte zusammen mit Luigi 
Nono einer Generation von jungen 
Komponisten an, die als Linksintellek- 
tuelle in den Vierzigern um eine anti- 
faschistische Musik bemüht waren 
(Boulez vertonte z.B. etliche Gedichte 
des französischen Widerstandkämpfers 
Rene Char) und nach radikal neuen 
musikalischen Ausdrucksmitteln 
Ausschau hielten. Das Spannende an 
vorliegendem Briefwechsel besteht 
nicht zuletzt darin, die Bemühungen 
der beiden Komponisten zu verfolgen, 
über eine neue Musikästhetik soziale 
Gegenbilder zur Gesellschaft ihrer Zeit 
zu schaffen. Ausgerechnet John Cage, 
dessen Äußerungen über Zen-Buddhis- 
mus, Anarchie und Zufall heute be- 
kannter sein dürften als seine Kompo- 
sitionen selbst (einmal abgesehen von 
dem berüchtigten 4”33, auf dem es 
nichts zu hören gibt), hält sich gegen- 
über Fragen zu Politik und Gesellshaft 


in seinen Briefen bedeckt. Alleine von 
einer „Capitalist Inc.” ist zu lesen, die 
der Komponist rein nominell gründete, 
um sich in der McCarthy-Ära nicht 
dem Verdacht auszuliefern, Kommunist 
zu sein. Musikalisch jedoch formt sich 
bei Cage in den hier brieflich festgehal- 
tenen Jahren bereits ein radikal neues 
Bild von Komponist und Interpreten, 
dem Boulez nicht länger folgen konnte 
und wollte: Boulez beginnt 1953 sein 
Unbehagen auszudrücken, als John 
Cages musikalischer Weggefährte Mor- 
ton Feldman mit Projection ein Stück 
vorlegte, bei dem die Interpreten frei 
entscheiden konnten, in welcher Ton- 
höhe sie es aufführten. Boulez, dessen 
serielle Methode jegliche Form des Zu- 
falls zu bannen versuchte, konnte den 
entscheidenen neuen Schritt aus New 
York nicht nachvollziehen: Ihm galt 
nach wie vor die Autonomie des Kom- 
ponisten als unantastbar. Eine alte 
Ordnung schien ihm bedroht: „... dann 
wären die Interpreten ja Komponisten", 
entsetzt .er sich. 

Nachträglich mag vieles an John 
Cages Lebenswerk als musikalisch we- 
nig fruchtbare Clownerie erscheinen, 
als Philosoph der Musik jedoch hat 
er wie kein anderer unser Verständnis 
von Klang revolutioniert. Auch wenn 
es in den zahlreichen Gesprächen mit 
Cage einige unglückliche Äußerungen 
gegenüber dem Jazz gibt (für ihn 
eine Musik, die keinerlei Klanggespür 
hatte), hat seine Infragestellung des 
„göttlichen Komponisten” den ver- 
snobten Musikbetrieb zumindest ver- 
unsichern können. Cages Neuaufwer- 
tung des Interpreten, den er als dem 
Komponisten ebenbürtiges Bestandteil 
eines Ensembles ansah, konnte natür- 
lich nicht jene kleinbürgerlich mon- 
däne Wendung des Musikbetriebs vor- 
aussehen, mit der heute Startenöre als 
Halbgötter behandelt werden, hinter 
deren Posen die vorgetragenen Kom- 
positionen völlig austauschbar gewor- 
den sind. Vielmehr hatte er seinerzeit 
eine Demokratisierung angestrebt, 
die vom Komponisten fort selbst noch 
Alltagsgeräusche als Musik erfasste — 
eine Methode, aus der schließlich 
Cages anarchistische Haltung hervor- 
ging: Wo jeder Klang dem anderen 


ebenbürtig ist, wird Hierarchie aufge- 
hoben. Der Komponist ist überflüssig 
geworden. 

Daß sich John Cage und Pierre 
Boulez trotz ähnlicher politischer Ge- 
sinnung auseinanderlebten, liegt an 
einem grundsätzlichen Widerstreit, der 
alle Avantgarden unseres Jahrhunderts 
begleitet hat: Die Geister schieden sich 
an der Frage nach esoterischer oder 
analytischer Kunst. Während Boulez 
mathematische Exaktkeit anstrebte — 
eine Kontrolle über das Material, die 
nach den Erfahrungen des als irrational 
empfundenen Faschismus als eman- 
ziativ angesehen wurde -, reagierte 
der amerikanische Komponist auf die 
durchrationalisierte Gesellschaft mit 
fernöstlicher Philosophie. Cage konnte 
so wider eigenen Willen zum Popstar 
werden (sogar die Punkband Ramones 
widmete ihm einen Tribute-Song), 
Boulez dagegen blieb wider Willen 
Komponist einer bürgerlichen Elite. 

Die Momente, an denen beider We- 
ge sich gegabelt, sind in diesem sorg- 
fältig edierten Buch festgehalten. Ein 
ausführliches Vor- und Nachwort sowie 
zahlreiche Anmerkungen zu den Brie- 
fen, bringt die verschiedenen musika- 
lischen Ansätze auch interessierten Lai- 
en nahe. Wer sich vor Notenbeispielen 
und mathematischen Ausführungen 
nicht abschrecken läßt (keine Angst, es 
gibt viele Erklärungshilfen), bekommt 
Einblick in einen historischen Schlüs- 
selpunkt der neueren Musikgeschichte. 
Hier werden keine marginalen Fragen 
diskutiert, die nur ein kleines Avant- 
garde-Publikum ansprechen, sondern 
hier eröffnet sich die Problematik vom 
Spannungsverhältnis zwischen Musik 
und Gesellschaft schlechthin. 
Dean-Jacques Nattiez: „Dear Pierre / 

Cher John. Pierre Boulez und John Cage. 
Der Briefwechsel.” 258 S. mit Abb., geb., 
Europäische Verlagsanstalt, Hamburg 1997, 
ISBN 3-434-50098-7] mb 


DENNIS COOPER 

Dreier. Roman 

Wäre Dennis Cooper nicht schwul, 
könnte er längst schon den Kultstatus 
von Charles Bukowski erlangt haben. 
Mit der Einschränkung, daß die 


| 
| | 
Dennis Cooper 
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Passagen Verlag 


schmuddeligen Stories von Bukowski 
beim Lesen keinerlei existenziellen 
Empfindungen auslösen, Cooper-Lek- 
türe dagegen sprichwörtlich unter die 
Haut geht. Schmerz und Ekel wechseln 
einander ab und lassen das Gefühl 
zurück, daß Amerikas Westküste einer 
der traurigsten Flecken dieser Erde 
sein muß. 

Dreier ist inzwischen der dritte 
Roman von Dennis Cooper, der in deut- 
scher Sprache vorliegt. Er erzählt von 
Ziggy, einem Teenager aus Los Angeles, 
dessen liebster Zeitvertreib darin be- 
steht, Hüsker Dü-Kassetten zu hören 
und an / Apologize zu arbeiten, 
einem Fanzine über sexuell mißbrauch- 
te Jugendliche. Ziggy wurde von zwei 
schwulen Vätern adoptiert und seit 
seiner Kindheit als sexuelles Spielzeug 
benutzt. Einerseits fühlt sich Ziggy zu 
Nicole hingezogen, einer Schulfreundin 
aus gutem Elternhaus, andererseits 
zu Calhoun, einem Junkie, der Ziggys 
Liebe nicht erwidern kann, da er rein 
hetero veranlagt ist. Und schließlich 
ist da noch Stiefonkel Ken, der Pornos 
mit kleinen Jungen dreht und auf dem 
Schwarzmarkt verkauft - eine fette, 
abstoßende Erscheinung, mit der sich 
Ziggy doch wegen seiner eigenen Ver- 
gangenheit verbunden fühlt. 

Häufig wird Cooper in die Tradition 
von Bataille und Genet gestellt, ob- 
wohl bei ihm der Eros nichts Befreien- 
des oder gar Heiliges mehr besitzt: 
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Weil es in Coopers Welt keine Tabus 
mehr gibt, die gebrochen werden kön- 
nen, erscheinen Sexualität und Rausch 
nur noch schal. Die Obsessionen begin- 
nen ihre Protagonisten aufzufressen, 
haben aus ihnen ausgebrannte Körper 
gemacht, die nur noch auf physische 
Reflexe reagieren können. In Coopers 
Romanen werden Dialoge nicht mehr 
gesprochen, sondern gestammelt. 
Alleine die Beschreibungen von Woh- 
nungen und Körpern sind scharf, 
schmerzhaft genau: Hier dringt Cooper 
tiefer ein als andere Autoren und ver- 
mag deshalb zu desillusionieren, weil 
der Blick auf eine Innenwelt geworfen 
wird, die sich nur noch leer spiegelt. 
Obwohl Dreier kein dramatisches 
Finale enthält, scheitern alle hier vor- 
gestellten Obsessionen im Laufe des 
Textes: Dem Heimpornographen stribt 
ein dreizehnjähriges Heavy Metal-Kid 
an einer Überdosis Heroin, Ziggy wird 
nach Jahren von seinem Vater aus New 
York heimgesucht und muß sich ihm 
erneut unter Ekel hingeben. Obwohl 
Homosexualität für Dennis Cooper die 
normalste Sache der Welt ist, schildert 
er kein schwules Paradies, sondern 
die Hölle. Hier wird Homosexualität 
allerdings nicht — wie z.B. bei Thomas 
Mann - mit einem Stigma belegt, das 
tödlich enden muß, sondern hier enden 
Beziehungen deshalb in der Katastro- 
phe, weil niemand fähig ist, an Liebe 
zu denken oder von Liebe zu sprechen. 
Dreier ist mehr als nur ernüchtern- 
des Portrait der sogenannten Genera- 
tion X: Der Roman stellt eine Welt vor, 
in der sämtliche Postulate der Protest- 
bewegung eingelöst wurden, ohne 
daß sich Freiheit hat einstellen können. 
Inmitten von Drogen, Sex und Rock- 
musik taumeln hier langhaarige Kids in 
zerschlissenen Jeans, denen unmöglich 
geworden ist, einander mit Zuneigung 
zu begegnen. Der amerikanische Traum 
hat sich in völlige Entfremdung gewen- 
det - nicht die detailierten Schilderun- 
gen von Sexualität sind es, die dieses 
Buch anstößig machen, sondern die 
Lustlosigkeit, mit der Sex hier vollzogen 
wird. Die Stärke dieses Buches liegt da- 
mit in seiner Hoffnungslosigkeit: Indem 
Amerikas Jugend als von der Freiheit 
ihrer Eltern vergewaltigt dargestellt 


wird, eröffnet Dreier nicht einfach nur 
ein Nachdenken über sexuellen Miß- 
brauch, sondern über das Scheitern von 
einseitig gedachter Freiheit. 

[brosch., 206 S., Passagen Verlag, 

Wien 1997, ISBN 3-85165-256-8] mb 


GUY DEBORD 

Panegyrikus. Erster Band 
Gegen den Film. Filmskripte 
„Ne travaillez jamais” zierte 1953 eine 
Häuserwand in Paris: „Arbeite nie- 
mals!” — Unter diesem und zahlreichen 
anderen Slogans arbeitete seinerzeit 
die „Situationistische Internationale”, 
eine der vielleicht radikalsten revolu- 
tionären, antikünstlerischen Avantgar- 
debewegungen der Nachkriegszeit — 
zumindest die erste. Ihre postmarxisti- 
sche Kritik an der „Gesellschaft des 
Spektakels“ legte bereits früh den 
Samen, der erst in der französischen 
Bewegung des Mai ’68 keimen sollte. 
Als bewußt im Dunkeln agierende 
Gruppierung um den (selbsternannten) 
Wortführer Guy Debord, lag es an den 
Taktiken der Situationisten selbst, daß 
ihre enorme Bedeutung für die Neue 
Linke lange Zeit unterschätzt oder gar 
nicht wahrgenommen wurde. 

Mit seinem voluminösen Essay 
„Lipstick Traces" machte der amerika- 
nische Popkritiker Greil Marcus 1989 
den Anfang, indem er die Situationisten 
neben Dada und Punk zu den drei 
großen avantgardistischen Protestbe- 
wegungen dieses Jahrhunderts erklär- 
te. Inzwischen liegen auch in deutscher 
Sprache zahlreiche Veröffentlichungen 
von den Situationisten und über 
sie vor. Abgehandelt und reif für die 
Geschichtsabteilung im Bücherschrank 
sind sie damit noch lange nicht; zu 
stark schillern ihre Widersprüche, 
zu aktuell sind die Ziele des Angriffs 
geblieben. 

Mit Manifesten über „Zweckent- 
fremdung“ und „Die Kunst des Umher- 
schweifens” begann die Gruppe um 
Guy Debord, Michele Bernstein und 
Asger Jorn seit Mitte der fünfziger 
Jahre an ihrer großen Vrweigerung zu 
arbeiten: Die Schriften richteten sich 
gegen die künstlerische Avantgarde als 
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Spielplatz bürgerlicher Interessen, der 
nur daran gelegen sei, die antagonisti- 
sche Gesellschaft zu festigen; „Zweck- 
entfremung” und „Umherschweifen“ 
hatten zum Ziel, die festgeschriebene 
Ordnung der Städte aufzulösen. Auf 
dem reißbrett erfand man dynamische, 
klassenlose Stadtmodelle, in der Rea- 
lität wurden Werbeplakate manipuliert, 
öffentliche Veranstaltungen gestört 
und von der Kirchenkanzel in Notre 
Dame herab atheistische Pamphlete 
vorgetragen. Zudem legten die Prota- 
gonisten großen Wert darauf, selbst 
keine Kunstwerke zu hinterlassen 
(wogegen Asger Jorn verstieß!) und 
ein möglichst unkonventionelles Leben 
zu führen. 

Was sich aus heutiger Sicht wie 
eine diffuse Mischung aus Boheme und 
Spaßquerilla liest, wird in der Autobio- 
graphie von Guy Debord nur bestätigt: 
In Panegyrikus erklärt er sich zum 
bekennenden Alkoholiker und Arbeits- 
verweigerer, ohne jedoch an irgend- 
einer Stelle auf die revolutionären Ziele 
seiner lebenslangen beschäftigten 
Nichtarbeit einzugehen. Schreiben wird 
hier selbst zur Taktik des Umherschwei- 
fens: Als Autobiographie präsentiert 
der Autor, der sich 1994 nach langer 
unheilbarer Krankheit das Leben nahm, 
eine Collage aus literarischen und 
militärischen Zitaten, poetischen Refle- 
xionen und Saufhymnen. Wer Interna 
aus dem situationistischen Zirkel oder 
Stellungsnahmen zur Geschichte der 
Linken erwartet hat, wird enttäuscht 
auf Grund laufen. Aber mal ehrlich: Wer 
hätte denn bei Debord im Ernst auf 
eine seriöse Autobiographie gehofft? 

„Der künstlerische Wert, das 
Gegenteil des nützlichen Werts (nor- 
malerweise materiell genannt) ist der 
fortschrittliche Wert, weil er die Auf- 
wertung des Menschen selbst durch 
den Prozeß der Provokation ist”, heißt 
es bei Asger Jorn im Situationistischen 
Manifest von 1960. Als eine solche 
Provokation sollte auch Panegyrikus 
gelesen werden: Indem sich der Text 
einer Nützlichkeit entzieht, also dem 
(nicht zuletzt ökonomischen) Ge- 
brauchswert von Büchern zuwiderläuft, 
zeigt er Taktiken des Ungehorsams auf. 
Augenzwinkernd verdeutlicht Debord 


damit noch einmal die Strategie, weder 
die Kunst noch das Leben auf gesell- 
schaftliche Verwertbarkeit hin auszu- 
richten. „Hiermit beschließt der Verfas- 
ser seine wahre Geschichte”, heißt 

es am Ende, das doch keinen Zweifel 
darüber läßt, daß die wahre Geschichte 
ein Akt der Dichtung ist. 

Bevor nun aber endgültig der 
SI-Boom einsetzt (Roberto Ohrts histo- 
rische Gesamtdarstellung Phantom 
Avantgarde von 1990 ist z.B. im 
Herbst von der Edition Nautilus neu 
aufgelegt worden) und die Debord- 
Filme erst in ‚Arte’ laufen, um dann 
vom ZDF wiederholt zu werden, sei 
noch ein Hinweis auf die Filmskripte 
erlaubt, die den kompletten Text von 
Geheul für Sade, Über den Durch- 
gang einiger Personen durch eine 
ziemlich kurze Zeiteinheit und Kritik 
der Trennung enthalten. Apropos SI- 
Boom: Erhältlich noch in der deutschen 
Erstausgabe von 1978. 

[„Panegyrikus”: brosch., 96 S., Edition 
Tiamat / ISBN 3-923118-44-9; 

„Gegen den Film“: brosch., 140 S. m. Abb., 
Edition Nautilus, ISBN 3-921523-29-X, 16,80 
DM] mb 


DEEP STORAGE 

Arsenale der Erinnerung. 
Sammeln, speichern, archivieren: 
Inmitten einer Informationsflut, die 
wahrscheinlich deshalb niemals — wie 
ihre Kritiker hoffen - kollabiert, weil 
ständig neue Informationen dort Platz 
finden, wo andere unwiederbringlich 
verschwinden, erscheint der Sammler 
und Archivar antiquiert. Er ist ein kapi- 
talistisches Relikt, dessen positivisti- 
scher Traum einer Überschaubarkeit 
der Welt von der kapitalistischen Rea- 
lität eingeholt wurde. Sammeln als 
„der fortlaufende Versuch, damit fertig 
zu werden, daß Zeit vergeht”, wie 
Matthias Winzen in der Einleitung 
zum Deep Storage-Katalog schreibt, 
als ängstlicher Reflex auf den eigenen 
Tod, trägt damit längst groteske Züge: 
Es imitiert in seiner Subjektivierung 
der Objekte den kapitalistischen 
Warenfetischismus im Glauben, ihm 
durch Stiften von Sinn und Ordnung 
doch entrinnen zu können. 


Aber auch ein anderer Impuls tritt 
im Sammeln und Archivieren zutage: 
Als Kampf gegen das Vergessen wird 
das Archiv zur Zuflucht des Humanen, 
zum kollektiven Gedächtnis, das dafür 
Sorge trägt, daß die Verbrechen der 
Menschheit nicht dem Reißwolf über- 
antwortet werden. Die jüngst so para- 
digmatisch rezipierte Ausstellung von 
den Verbrechen der Wehrmacht ist 
dafür Beispiel gewesen. 

Deep Storage - Arsenale der 
Erinnerung, so der Titel einer Ausstel- 
lung im Münchener Haus der Kunst, 
versammelt Werke bildender Künstler 
unseres Jahrhunderts, die sich den ver- 
schiedenen Aspekten des Sammelns, 
Speicherns und Archivierens angenom- 
men haben. Die Spannbreite reicht 
von den subjektiv aufgeladenen, my- 
stischen Besetzungen der Materie bei 
Beuys, von der popistischen Aufwer- 
tung vermeintlichen Mülls bei Claes 
Oldenburg, Arman und Daniel Spoerri 
zur Sammlung als Trauerarbeit bei 
Christian Boltanski, zur Darstellung 
künstlerischer Archetypen im Mnemo- 
syne Atlas von Aby Warburg bis hin zu 
den Time Capsules von Andy Warhol, 
in denen die Sinn- und Ordnungsstif- 
tung des Sammelns an ihre Grenzen 
stößt. Seit 1974 füllte Warhol monat- 
lich Pappkartons mit Fotografien, Einla- 
dungen, Büchern, Zeitschriften, Fan- 
briefen u.a., versiegelte und archivierte 
sie als Time Capsules. Die mehr als 
2000 Kubikmeter Material, die nach 
Warhols Tod wiederum Archivare zur 
Sichtung benötigen, geben die kapita- 
listische Kehrseite des Sammelwahns 
wie auch des Kunstmarktes wider. 
Warhol, der hämisch anmerkte, daß es 
egal wäre, wenn die ein oder andere 
Box verloren ginge, überläßt den 
wahllos gesammelten Berg an Trash 
denjenigen, die daraus Devotionalien 
machen, nur weil dieser Berg von Andy 
Warhol stammt. Warhols Lächeln, 
das wohl weniger affirmativ gewesen 
ist als seine Kritiker annehmen, per- 
sifliert den Kapitalismus dort, wo 
andere Menschen unter dem Vorwurf 
der „Vermüllung” Gefahr laufen, in 
die Psychiatrie eingeliefert zu werden: 
Im gigantischen Müllhaufen aus Waren 
und Informationen ist Sammeln nun- 


mehr zum künstlerischen Privileg 
geworden, das allein noch Scheiße 
zu Gold erklären kann. 

Weit gefehlt, wer diesen künstle- 
rischen Umgang mit den Dingen seit 
Grandfather Duchamp (im Katalog 
freilich auch vertreten) als bloßen 
kapitalistischen Reflex bagatellisiert. 
In vielen der hier vertretenen Archiven 
liegt vielmehr auf sehr sinnliche Weise 
der Schlüssel zu einer Erzählung ver- 
borgen, die ihrerseits keinen Schlüssel 
der Erkenntnis mehr anbietet: Jorge 
Luis Borghes Bibliothek von Babel. 
Dieser Text, der davon erzählt, wie 
Sinn in Unsinn umschlägt, wenn erst 
das ganze Universum zur Bibliothek 
ausgeweitet ist, zeigte bereits die in 
Deep Storage behandelte Dialektik 
auf. Über Jahrhunderte haben Künstler 
daran gerbeitet, dem Vergänglichen 
etwas Erhabenes entgegenzustellen, 
in unserem Jahrhundert dagegen 
haben sie das Vergängliche zum Erha- 
benen erklärt. Weinger um Rekonstruk- 
tion von Sinn geht es in den meisten 
hier vorgestellten Werken, sondern 
darum, den Dingen eine Menschlich- 
keit zurückzugeben, die ihnen als Ware 
geraubt wurde. 

[Ingrid Schaffner / Matthias Winzen (Hg.): 
„Deep Storage. Arsenale der Erinnerung. 
Sammeln, Soeichern, Archivieren in 

der Kunst“, 300 S. mit zahlr. Abb., München 
1997, Prestel] mb 


RAOUL HAUSMANN 
Umbruch 

Dada schreibt. Als Weiterführung sei- 
nes „autobiographischen Mythos” 
Hyle, fand sich Umbruch im Nachlaß 
des Allround-Künstlers Hausmann, 
einst Dada Berlin. Der Text - nicht als 
Roman und auch nicht als Erzählung 
bezeichnet, sondern in bewußt offener 
From angelegt - soll gelesen werden 
als „ein neuer Versuch zu einer psycho- 
physiologischen Situationsdichtung, 
direkt aus der Sprache heraus“, 
zugleich - ein paar Ebenen runterge- 
schraubt - als „Phantasie über eine 
Autoreise". Diese Reise nach Mailand 
unternahm Raoul Hausmann 1963 mit 
dem befreundeten Ehepaar Michaud. 
Selbstverständlich eignet sich die Be- 
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schreibung der Reise selbst kaum als 
Reiselektüre, nicht jedoch, weil Um- 
bruch vom Leser sehr viel Konzentra- 
tion abverlangt, sondern eher das Ge- 
genteil: Um sich auf dieses literarische 
Experiment einzulassen, bedarf es ei- 
nes Höchstmaßes an Zerstreuung. Das 
Sprunghafte des Textes muß akzeptiert 
werden, will der Leser nicht auf der 
Suche nach Analogien zwischen den 
Abschnitten schier verzweifeln. 
Gedichte, Reflexionen, Philosophisches 
und Geschwätziges lösen einander ab, 
konkrete Poesie bricht ein in tagebuch- 
artigen Fluß, ab und an hinterlassen 
die Melodien der Gertrude Stein ihre 
Spuren. Wer hier den literarischen Ge- 
halt nach philologischem Besteck er- 
messen will, wird von Hausmann selbst 
aufs Glatteis geführt: Mal blitzen Sätze 
geschliffen wie aus Hölderlins Feder 
auf, mal scheint das Tagebuch eines 
Vierzehnjährigen zu stammeln. — „Die 
wahre Unterdrückung liegt darin, dass 
Jeder Jeden so mittelmäßig leben läßt, 
wie die psychobanalen täglichen Gege- 
benheiten es, SCHEINBAR, erlauben. 
NICHTS DA, das gibt es nicht mehr.” 
Donnert einer, der hier noch einmal 
schreibend gegen das Mittelmaß 
anging und darin gegenüber den jün- 
geren Kollegen Artmann, Wiener und 
Rühm gar nicht mal alt ausschaut. 
[Raoul Hausmann: „Umbruch.” Mit einer 
editorischen Notiz von Adelheid Koch. Geb,, 


128 S., Haymon Verlag, 
ISBN 3-85218-255-7] mb 


F. PAUL HELLER 
Colonia Dignidad - 
Von der Psychosekte 
zum Folterlager 
Dieses Buch ist schon etwas älter, 
der Grund, erneut darauf hinzuweisen 
besteht einmal in der Neuauflage, zum 
anderen liegt es an dem für derzeitige 
Politikverhältnisse eher unspektaku- 
lärem Thema. Die Colonia Dignidad 
ist eine profanreligiöse Sektengemein- 
schaft, die von dem Deutschen Paul 
Schäfer bereits 1954 in Abspaltung 
vom Bund evangelisch-freikirchlicher 
Gemeinden gegründet & mittels der 
üblichen Sektenzutaten „Verspre- 
chungen seelischer Hilfe bzw Erlösung 
durch Aufgehen in einer Gruppe 
Gleichgesinnter & Geborgenheit in ei- 
ner neuen Familie unter charismatisch- 
väterlicher Führung” aufgebaut wurde. 
1961 entzog sich der pädophile Schä- 
fer einer drohenden Anklage & setzte 
sich mit einer Reisegruppe ihm höriger 
Familien nach Chile ab. Dort nahm die 
Geschichte einer unter charismatischer 
deutscher Gründlichkeit & Verkommen- 
heit entstandenen lagerartigen Kolonie 
ihren Anfang, deren Alltag durch eine 
grobkultivierte reaktionäre Kitsch- 
romantik aus Arbeit, Religion & bewus- 
ster Unterdrückung von Sexualität 
geprägt war. Die Führungspersonen der 
Colonia allerdings waren & sind alles 
andere als moralisch-arbeitssame Vor- 
bilder, & wahrscheinlich ist genau das 
der Grund, weshalb die Lagerbewoh- 
ner ihnen diese kaputte Mischung aus 
freiwilliger Schwäche & gedankenloser 
Folgsamkeit entgegenbrachten & brin- 
gen. Bietet die Geschichte der Colonia 
„zwar auch einige groteske Lederho- 
senanekdoten & diverse abstossende 
evergreens bezüglich der mikropoliti- 
schen psychologischen Struktur der 
Macht & Menschenbeherrschung, soll- 
te die Dirndl, Schäferhund & Volkslied- 
Ästhetik der Sekte letztlich als eine 
harmlos-integre Tarnung für die kon- 
tinuierliche Transformation einer rigo- 
rosen protestantischen Ethik in ein 
diktatorisches Arbeitslager dienen. 
& allerspätestens 1973 hörte der reli- 
giös-folkloristische „Spass“ endgültig 
auf: Allende wurde ermordet & bereits 
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wenige Stunden später begannen die 
Juntaknechte mit ihren Folterungen. 
Sozialismus & Demokratie hatten in 
Chile eine lange & eigenständige 
Tradition, die, von den Oligarchien des 
Landes unterstützt, durch ein faschisti- 
sches Militärregime quasi über Nacht 
ausgehebelt wurde. Der Schock über 
ein derart massiv & entschlossen auf- 
tretendes faschistisches Regime sass 
der Linken noch lange in den Knochen. 
Die Militärdiktatur Pinochets war Schä- 
fers Sekte logischerweise gut geson- 
nen. Bald richtete der Geheimdienst 
DINA eine Folterschule auf dem Gelän- 
de der Kolonie ein, ein Arbeitslager 
für politische Gefangene folgte. Die 
Zusammenarbeit mit der DINA war 
für die Dignidad ein nur konsequenter 
Schritt zur Festigung ihrer Position. 
Heller erzählt die Geschichte der 
Kolonie sachlich & präzise, ohne - 
& dies ist bedeutsam angesichts der 
ungeheuerlichen Zustände innerhalb 
& ausserhalb des Lagers — zu früh zu 
polarisieren, was dem enormen Infor- 
mationsfluss & der Detailfülle eher ent- 
gegenstehen würde. Vielmehr zeichnet 
er unter Zuhilfenahme wichtiger & auf- 
schlussreicher Dokumente & Zeugen- 
aussagen den mikropolitischen Lager- 
alltag & die makropolitischen Struktu- 
ren & Netzwerke, die dessen Effizienz 
garantierten, genauestens nach, wobei 
er nie & zu keiner Zeit seine Position 
den Zuständen gegenüber verhehlt. 
Heller verfügt über profundes Wissen 
über soziopolitische & psychologische 
Zusammenhänge, welches ihn zu klu- 
gen & kompakten politischen Analysen 
befähigt. Weder bietet er komplizierte 
weitschweifige Analysemodelle, die den 
konkreten Sachverhalt unangemessen 
übersteigen, noch verliert er sich in 
neutralen unwesentlichen Detailanhäu- 
fungen politischer Geschichte. Stattdes- 
sen gibt es knappe & präzis formulierte 
politische Analysen, welche die kom- 
plexen Zusammenhänge sehr gut ver- 
ständlich machen. Das Buch beschreibt, 
klassisch-aufklärerisch in sehr lese- 
freundliche Kleinkapitel eingeteilt, 
eine beispielhafte Strukturgenese des 
Faschismus. Ähnlich wie zb Jim Jones 
& Charles Manson baute sich Schäfer 
innerhalb einer Gruppe Desorientierter 


eine Monopolstellung auf, wobei die 
Mischung aus völlig normaler Paranoia 
& Kleinkriminalität & die Persönlich- 
keitsschwäche der ihm Folgsamen bei 
Schäfer & seiner Herrenrunde einen 
egomanisch-charismatischen Führer- 
status erzeugte, der das blinde Vertrau- 
en der Schwächeren & deren Ermange- 
lung an jeglicher präziser Information 
als Basis für ihre Machtstellung be- 
nutzte. Am wichtigsten für die Konso- 
lidierung von Sektenmacht sind stets 
politisch günstige Rahmenbedingun- 
gen. & die gab es nicht nur von Seiten 
des chilenischen Faschismus. Der Colo- 
nia gelang es immer wieder, Delegatio- 
nen der CSU von ihrem heimattreuem 
& deutsch-geschichtsbewusstem 
Ansinnen zu überzeugen, aufgrund 
mehrerer Besuche von CSU-Politikern 
nannte sich die Colonia 1985 schliess- 
lich sogar in „Villa Baviera” (dt.: 
Bayerndorf) um. Die Geschichte dieses 
schrecklich normalen Lagers ist hier 
jedoch noch nicht zuende. Es gibt aus 
dieser exemplarischen historischen 
Situation viel zu lernen, über Täter, 
Täterkollektive & kollektives Versagen. 
Wie fatal ein Schlaf der Vernunft & 
Solidarität sein kann, zeigen die natur- 
gemäss besonders erschütternden 

& aufrüttelnden Kapitel über die Folter. 
Mensch kann sich nicht nonchalant 
über die Folklore des Faschismus 
lustigmachen, irgendwann könnte 
Schluss sein mit lustig. Also wachblei- 
ben. Es geht um genaues & explizites 
Hinsehen & Schlüsseziehen, auch & 
gerade bei Situationen, die sogenannte 
„jüngste Geschichte“ geworden sind. 
Gerade da. Vorwärts, nicht vergessen. 
[Schmetterling Verlag, 306 Seiten] mm 


JENNY HOLZER 

Diana Waldman (Hg.): 
Jenny Holzer 

REBECCA HORN 

La Lune Rebelle 

„Lack of charisma can be fatal“, „Mur- 
der has it's sexual side”: Solche Sätze 
auf Anzeigentafeln und Leuchtschriften 
sorgen für Verwirrung. Sie tauchen 

an Orten auf, an denen man Webung 
gewohnt ist, und werben doch für 


kein Produkt. Vielmehr stellen sie die 
Slogans der Werbung in Frage: Die 
„Iruisms” der amerikanischen Künst- 
lerin Jenny Holzer fungieren selbst als 
Klischees. Nimmt man sie wörtlich, 
bilden sie häufig nur einen amerikani- 
schen Pragmatismus ab, von dem 
Holzer sagt: „Die Menschen aus dem 
Mittelwesten haben für Dinge, die 

zu verwickelt oder zu albern sind, 
nichts übrig. Sie wollen, daß die Dinge 
erledigt werden, daher tun sie es 

auf die zügigste Weise — schnell und 
ordentlich.” 

Doch nicht immer funktionieren die 
Slogans wie ein Abbild volkskundlicher 
Lebenspraxis: Sätze wie „Men are not 
monogamous by nature” und „It's a 
gift to the world not to have babys" 
reiben sich mit der makellosen Fassade, 
um die sich Gesellschaft - insbeson- 
dere in ihrer Werbung — bemüht. Es 
sind gerade diese Widersprüche, durch 
die Jenny Holzers Kunst provozierend 
wirkt: Auf affirmative Sätze folgen 
Äußerungen der ‚political correctness’ 
ebenso wie flegelhafte Latrinensprü- 
che; ihre Lustmord-Serie (1993-95) 
konfrontiert dagegen mit Äußerungen 
von Sexualverbrechern: „| am awake 
in the place where woman die.” 

Diana Waldman, Kuratorin für zeit- 
genössische Kunst am New Yorker 
Guggenheim Museum, hat nun zusam- 
men mit der Künstlerin eine Retrospek- 
tive der Arbeiten zusammengestellt, 
die das Gesamtwerk dem deutschspra- 
chigen Publikum erstmals in Katalog- 
form präsentiert. Hier läßt sich nach- 
lesen, wie banal Jenny Holzers Sätze 
sind; und aufgrund ihrer Banalität: 
grausam. Sie zeigen die pornographi- 
sche Seite der Sprache auf, gekoppelt 
mit den Orten, an denen sie auftritt, 
auch die Pornographie des Umfeldes: 
Wenn Jenny Holzers Slogans auch kei- 
ne Werbung sind, so demonstrieren sie 
doch die der Werbung innewohnende 
Gewalt. Sprache wird hier zum Impera- 
tiv; sie ist nicht die Vorstufe zur physi- 
schen Gewalt, sondern in ihr liegt be- 
reits der Angriff auf den Körper be- 
gründet. 

1996 nahm Jenny Holzer Laserpro- 
jektionen am Leipziger „Völkerschlacht- 
denkmal” vor: Über das steinerne 
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JENNY HOLZER 


Monument wurden Sätze aus ihrer 
Lustmord-Reihe gelegt. Die Assozia- 
tion zwischen Krieg, Heroismus und 
Vergewaltigung zeigte eine blutige 
Spur auf, die bis in unsere Tage reicht. 
Es wäre zu einfach, wollten Gegner 
Jenny Holzer eine plakativ politische 
Kunst vorwerfen, die mit dem mora- 
lischen Zeigefinger arbeitet: Scheinbar 
affirmativ benutzt sie ja nur ‚Ready 
Mades‘, vorgefundene oder als vorge- 
funden ausgegebene Sätze. Hier ist es 
die Sprache der Täter, die den Schock 
auslöst und so politisch wirken kann. 
Kunst und Sprache — dieses Wech- 
selspiel ist auch Thema von Rebecca 
Horns La Lune Rebelle; Sprache 
jedoch nicht als Bestandteil der Kunst, 
sondern als Ergänzung: Gedichte der 
Künstlerin werden ihren Installationen 
gegenübergestellt. Hier nun: Poesie, 
abgeworfene Gedanken. Der Name 
„Georges Bataille“ taucht auf und ein 
sehr schöner Satz lautet: „There is too 


much jungle between his brain and 
penis.” Hotelzimmer, Musikinstrumen- 
te, Blut: Kunst, wie sie treffend mit 
„individuelle Mythologie” bezeichnet 
werden kann ... Buthe, Thek, Beuys — 
Horn. Diese Auflistung, ohne die ge- 
nannten Künstler gleichsetzen zu wol- 
len. Dennoch: Eine deutsche Tradition. 
So ganz anders als Jenny Holzer, so 
verschwiegen. Tiefe, die oft nur allzu 
bemüht erscheint. Zeilen wie: „Licht / 
ejakulierte Energie, / Zeichen eines 
Aufruhrs / von der Spitze des stähler- 
nen Turms”, Bitte, wer da Lacan be- 
mühen mag, soll dies ... So manches, 
was sich als Rätsel gibt, endet platt. 
Während Jenny Holzer mit Plattheiten 
arbeitet, gibt sie am Ende vielleicht 
sogar mehr Rätsel auf. 

[Diana Waldman / Jenny Holzer: „Jenny 
Holzer”, geb., 168 S. mit zahlr. Abb., Edition 
Cantz, 3-89322-915-9; Rebecca Horn: 

„La Lune Rebelle“, geb., 88 S. mit zahlr. 
Abb., Edition Cantz, ISBN 3-89322-547-1] mb 
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MAX IMDAHL 
Gesammelte Schriften 
in drei Bänden 
Kunstgeschichte, die sich aus reinem 
Historismus speist und das Verstehen 
von Kunst auf die Fähigkeit zum ge- 
nauen Datieren reduziert, war Max Im- 
dahl fremd: Natürlich hat jedes Kunst- 
werk sein eigenes Datum, doch aus 
ihm wird derjenige nicht lesen können, 
der das Werk nur in seine Zeit bzw. 
Epoche einzureihen weiß. Gegenüber 
der Kunst des Sehens, einer genauen 
Bildbetrachtung von Farbe, Komposi- 
tion und Stimmung, sind Imdahl auch 
soziologische Fragen sekundär gewe- 
sen: Gehalt und Aussage eines Werkes 
in seiner Stellung zur Gesellschaft (Im- 
dahl macht das exemplarisch an Picas- 
sos Guernica deutlich) müssen sich 
aus dem Sichtbaren des Werkes selbst 
ergeben. Als Lehrer der Kunstgeschich- 
te, der Imdahl seit 1965 an der Ruhr- 
Universität Bochum gewesen ist, stellte 
er sich die vielleicht schwierigste Auf- 
gabe: Kunstwerke aus sich selbst her- 
aus erklärbar werden zu lassen. 
Imdahl war sicher kein Existenzialist 
im Sinne Heideggers, doch seine Be- 
schäftigung mit der modernen Kunst, 
begonnen bei Degas und Manet, galt 
stets dem Interesse einer in den Wer- 
ken festgehaltenen und überwundenen 
Einsamkeit des modernen Menschen. 
Als „Kunst, die den Verlust allgemein 
verbindlicher Regeln als Befreiung 
zu Besonderheit, das heißt als Gewinn, 
erscheinen läßt“, nähern sich seine 
Analysen auch ohne soziologischen 
Überbau den Gedanken Adornos in 
der „Ästhetischen Theorie” und auch 
Lukäcs „Theorie des Romans“, dessen 
zentrale Erkenntnis, der neuzeitliche 
Roman sei „Ausdruck der transzenden- 
talen Obdachlosigkeit der Menschen” 
bei Imdahl als Plädoyer für die nur noch 
individuell denkbare Kunst wieder- 
kehrt. Als „So und nicht anders” setzt 
sich das moderne Kunstwerk in seiner 
Einzigartigkeit, auf daß der Betrachter 
sich selbst in seiner Einzigartigkeit er- 
fährt. Doch auch alte Kunst, die Be- 
standteil eines ideologischen Kanons 
gewesen ist, erschließt sich Imdahl ein- 
zig durch das genaue Betrachten, das 
die Einzigartigkeit des einzelnen Wer- 


kes innerhalb des Kanons zu begreifen 
versucht. Ein Aufsatz über die Entwick- 
lung des Kruzifixus in der frühchristli- 
chen Kunst („Das Gerokreuz im Kölner 
Dom“) verdeutlicht die Nuancen, über 
die Kunst sich zu allen Zeiten je als ein- 
zigartiges Manifest gesetzt hat. Dies zu 
lesen und nachvollziehen erscheint mir 
spannender als jeder Thriller. 

Die Werksausgabe, gebunden oder 
als Taschenbuch (auch einzeln) erhält- 
lich, gliedert sich in drei Teile: Band 1 
Zur Kunst der Moderne, Band 2 
Zur Kunst der Tradition, Band 3 
Reflexion, Theorie, Methode, ver- 
sehen mit einer Einleitung von Angeli 
Janhsen-Vukicevic und einem Nach- 
wort von Hans Robert Jauß. 

[Max Imdahl: „Gesammelte Schriften“, 
mit zahlr. Abb., Suhrkamp Wissenschaft] mb 


HARALD JUSTIN / 

NILS PLATH (HG.) 
Tonabnehmer. Populäre 
Musik im Gebrauch. 

1990 erschien das Buch Der unver- 
gängliche Klang. Mythos und Ma- 
gie der Schallplatte von Evan Eisen- 
berg in einer schludrigen deutschen 
Übersetzung. Dem „Fetisch Schallplat- 
te” konnte das Buch in seinem Plau- 
derton kaum auf den Leib rücken. Und 
so fehlt es bis heute an einer deutsch- 
sprachigen Publikation zum Gebrauch 
von Tonträgern. Die von Harald Justin 
und Nils Plath herausgegebene Text- 
sammlung kann und will diese Lücke 
nicht schließen: Die Frage nach dem 
Mythos Schallplatte bleibt zweitrangig, 
die Auseinandersetzung mit der Schall- 
platte als Ware bleibt auf ein paar Fuß- 
noten beschränkt. Was allerdings Pop- 
musik „als Stoff unserer Biographie” 
bewirken kann, ist hier in verschie- 
denen, eher subjektiv verfassten Texten 
gesammelt. Programmatisch analysiert 
Thomas Düllo „Wie wir wurden, was 
wir sind, indem wir hörten, was die 
Tonträger uns zutrugen” und skizziert, 
worin sich Psychedelic-, Punk-, Indie- 
und Neofolk-Hörer unterscheiden, 
aber auch, wie all diese musikalischen 
Stationen Teil einer einzigen Biogra- 
phie sein können. Eher lax und wenig 
analytisch geschrieben - es sei denn, 


die eingestreuten Diederichsen-Zitate 
sollen hier als adaptierte Analyse gel- 
ten —, krankt der Text an dem, was die 
Stärke anderer Texte in Tonabnehmer 
ist: Autobiographie vermengt sich mit 
Popkritik. Autobiographisches liest sich 
allerdings nur dann gut, wenn es nicht 
vorgibt, Analyse sein zu wollen - etwa 
im Gespräch von Thomas Meinecke 
und Thomas Palzer: „Was war eigent- 
lich an Amanda Lear gut?”, eine 
„historische”, vor allem kurzweilige 
„Gender Debatte”. 

An einem übergeordneten Beitrag 
zum Thema fehlt es leider, doch die 
Qualität steckt in den Splittern, in all 
den kleinen Texten, die sich der Funk- 
tion populärer Musik über periphere 
Einzelaspekte nähern, etwa wenn Klaus- 
Peter Hess Beatles-Coverversionen un- 
tersucht, rb der pornographischen Seite 
der Kulturindustrie nachspürt, Holger 
Jenrich über Fußballhymnen im Pop 
schreibt, Hans-Werner Grimme über 
den Bedeutungswandel der Filmmusik 
in den Neunzigern und Anne-Bianca 
Krause der längst überfälligen Frage 
nachgeht, warum es so viele Platten 
mit Aufnahmen von Tierstimmen gibt. 
Standartthemen wie „Rauschen und 
Lärm in der Musik” (von Klaus Hübner) 
und „Der DJ als neuer musikalischer 
Denker” (von Wolf Kampmann) enttäu- 
schen allerdings: Wer über bereits so 
häufig behandelte Phänomene schreibt, 
muß höhere Meßlatten ansetzten. 

Leser, die homogene Analyse erwar- 
ten oder auch nur den Anflug einer 
Stringenz, werden enttäuscht sein. Und 
doch lassen sich einige gelungene Auf- 
sätze zu selten behandelten Themen 
finden, die auf ihre Art eine Antwort 
darauf geben, weshalb Pop trotz aller 
nötigen Kritik unser Leben bereichert. 
[brosch., 316 S., Daedalus Verlag, 

ISBN 3-89126-057-1] mb | 


Ab Frühjahr 1998: 


Viele Zeitschriften” 
kommen nur bis hierhin: 


1. Frustrationslappen RR 

2. bewegungsmelancholischer Schlund 
3. auswegloses Analyseganglion 

4. spätpatriarchale Blähzone \,- 


Aber alaska 
kommt überall hin: 


5. Lustschnecke 

6. Perspektivtrichter 

7. feministischer Widerspruchswirbel 
8. Zeitgeisttaster, 


alaska „ 

internationalistisch - feministisch - links - anders. 
Probeheft bestellen: alaska, Auf der Kuhlen 22, 
28203 Bremen, fon/fax 0421 - 720 34 #. 

Heft 217: Postfaschismus y 

Heft 218: Befreiungstheorien 
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CHRISTIAN KRAVAGNA (HG.) 
Privileg Blick - 

Kritik der Visuellen Kultur 
„Eines der Kennzeichen unserer Welt 
ist vielleicht diese Umkehrung: unser 
Leben folgt einem verallgemeinerten 
Imaginären. Nehmen Sie die Vereinig- 
ten Staaten: alles verwandelt sich dort 
in Bilder (...). Ein extremes Beispiel: 
gehen Sie in ein New Yorker Pornolo- 
kal; Sie werden dort nicht das Laster 
finden, sondern nur seine lebenden 
Bilder (...); man hat den Eindruck, daß 
das anonyme Individuum (beileibe kein 
Schauspieler), das sich da in Ketten 
legen und auspeitschen läßt, nur dann 
seine Lust erfährt, wenn diese Lust sich 
ins stereotype (abgedroschene) Bild 
des Sadomasochismus fügt: erst das 
Bild verschafft den Genuß: hierin liegt 
die große Wandlung.” 

Schrieb Roland Barthes 1980 in 
Die helle Kammer, seiner Studie zur 
Photographie. 

Von dieser Grundlage geht „Privileg 
Blick — Kritik der visuellen Kultur” aus, 
eine Textanthologie der Neuen Linken 
im Umfeld von Cultural Studies, Dekon- 
struktivismus und Postfeminismus, in 
der die Bedinugngen unseres Sehver- 
haltens und die Produktion von Macht- 
verhältnissen über visuelle Zeichen 
analysiert werden. Auf weiten Strecken 
geht die Analyse dabei leider nicht 
über Erkenntnisse hinaus, die sich be- 
reits bei Roland Barthes (z.B. in My- 
then des Alltags) und Michel Foucault 
(z.B. in Die Ordnung der Dinge) 
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vor mehr als zwanzig Jahren nieder- 
geschrieben finden. Ein Grundproblem 
vieler Texte ist die ‚Problematisierung 
der Problematisierung‘, eine Verkno- 
tung im Wald der Texte, die im Abarbei- 
ten an bereits vorhandenen Theorien 
gerne den Bezug zum jeweils behan- 
delten Objekt verliert. Der ständige, im 
hier vertretenen akademischen Umfeld 
beinahe zwanghaft vollzogene Verweis 
auf die beliebten kryptischen Philoso- 
phen Deleuze und Derrida wird dann 
problematisch, wenn eine einfacherere 
Lösung (gerade auch im Hinblick auf 
linke Kritik an den Phänomenen) sich 
angeboten hätte. 

Jacques Derrida, philosophischer 
Begründer des Dekonstruktivismus, 
und der 1995 durch Freitod verstorbe- 
ne Gilles Deleuze, einer der größten 
Kritiker abendländisch tradierter Denk- 
modelle, sind mit Sicherheit bedeuten- 
de Referenzen, wenn es darum geht, 
kulturelle Machtdiskurse der Gegen- 
wart einer kritischen Analyse zu unter- 
ziehen. Der Thesen werden allerdings 
in Privileg Blick dermaßen als bekannt 
vorausgesetzt, daß Querverweise 
häufig für Verwirrung sorgen. In dieser 
Kritik an Privilegien kann sich nur zu- 
rechtfinden, wer selbst Privilegierter 
ist, also die notwendige akademische 
Vorbildung mitbringt. 

Ein Beispiel: In ihrem an sich auf- 
schlußreichen Essay Thesen zum gu- 
ten Aussehen deutet Isabelle Graw 
die Tierphotos der Künstlerin Rose- 
marie Trockel - Nachstellungen von 
kitschigen Hunde- und Katzenpostkar- 
ten, die wie Paßphotos inszeniert sind 
- als „Tierwerden“ im Sinne Deleuze/ 
Guattaris, ohne auf die wahrschein- 
lichere Variante einzugehen, daß mit 
solchen Photos Stereotypen des „Nied- 
lichen“ enttarnt werden sollen. Daß 
der so photographierte ‚Hundepaß' 
eher mit Zuneigung belegt wird als das 
Konterfei eines Flüchtlings, dem der 
deutsche Paß verweigert wird, sind 
Überlegungen, die Isabelle Graw aus- 
spart. Betuliche Verkomplizierung auch 
bei Abigail Solomon-Godeau, deren 
Analyse des neueren, scheinbar andro- 
gynen Männerbildes in der Werbung 
mit männlichen Portraits nach der 
Französischen Revolution verglichen 
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werden: Daß es sich hier nicht um Auf- 
lösung von Geschlechterrollen handelt, 
sondern um eine der Stabilisierung 
dienenden Blickverschiebung - so ihr 
Fazit —, wird über eine solch sprung- 
hafte Argumentation leider nicht 
schlüssig. 

Dennoch ist eine solche Textsamm- 
lung längst fällig gewesen. Anhand 
der hier abgesteckten Felder - Porno- 
graphie, Werbung, Design, Kunst — 
wird dargelegt, wie sich Machtverhält- 
nisse in den überall präsenten Bereich 
des Visuellen verflüchtigt haben und 
sich dort häufig zu verschleiern wissen. 
Wo Autorität sich nicht mehr eindeutig 
über den Text bzw. Sprache zu erken- 
nen gibt, sondern sich hinter der 
‚Objektivität‘ der Bilder zu verstecken 
weiß (gerade im Medium Photogra- 
phie, auf dem auch der Schwerpunkt 
des Buches liegt), ist es schwieriger, 
sie zu enttarnen. Was das Gebiet der 
Kunstgeschichte selten leistet, da dort 
noch immer der Künstler als individuel- 
ler Schöpfer von Welt im Mittelpunkt 
steht, findet in „Privileg Blick“ eine 
notwendige Aufarbeitung: Jede Abbil- 
dung setzt bereits ein Weltbild voraus. 

Auf sinnliche Verführung hätte 
hier allerdings öfter mit einer Argu- 
mentation reagiert werden können, 
die Taktiken der Verführung auch visu- 
ell kenntlich macht. Vorbildlich ist 
hier ein Aufsatz von Beatriz Colomina 
über die Inszenierung der Blicke in der 
Innenarchitektur bei Adolf Loos und 
Le Corbusier. Bezeichnenderweise einer 
der wenigen Texte, der nicht ohne 
Abbildungen auskommen kann. 

Ansonsten herrscht vornehmlich 
die Bleiwüste vor, ein bereits von 
Texte zur Kunst bekanntes Insistie- 
ren darauf, graue Theorie zu liefern. 

Zu oft bleibt linke Kritik damit in der 
Reproduktion des eigenen theoreti- 
schen Kanons stecken. Als Anfang ein 
überfälliges Buch, das jedoch dringend 
Revision benötigt. 

[brosch., 254 S., Edition ID-Archiv, 

ISBN 3-89408-067-1] mb 


NIKLAS LUHMANN 

Die Gesellschaft der Gesell- 
schaft 

Elfhundert Seiten Luhmann? „Warum 
nicht“, wird sich fragen, wer bereits 
Rente in Anspruch nimmt wie auch 

das Fernsehprogramm müde geworden 
ist, also die Zeit hat, zu lesen, was kein 
Werktätiger mehr lesen wird. Ist zu hof- 
fen, daß ihm das „Warum nicht?” nicht 
bereits nach achtzig Seiten im Halse 
stecken bleibt und er sich wünscht, von 
der raren Knete lieber die elfhundert 
Seiten Krieg und Frieden antigaurisch 
für 'nen Zehner gekauft zu haben. 

Das laut Volumen und Anspruch 
jetzt erst veröffentlichte Haupt- und 
Schlüsselwerk des Systemtheoretikers 
geht allerdings kaum über das bereits 
längst erschienene Haupt- und Schlüs- 
selwerk Soziale Systeme von eben- 
demselben Systhemtheoretiker namens 
Niklas Luhmann hinaus. Nimmt man 
noch die bislang erschienenen Bücher 
- also etwa noch zweihundert - hinzu, 
die der Systemtheoretiker namens 
Niklas Luhmann bereits geschrieben 
und veröffentlicht hat, Bücher zu den 
Themen Kommunikation, Liebe, Recht, 
Wirtschaft, Kunst, Universität, Herr- 
schaft, Beobachter, Protest, Medizin, 
Zeit, Evolution etc., bleibt der fahle 
Eindruck, daß Die Gesellschaft der 
Gesellschaft nur eine lose, sehr ge- 
straffte Bündelung all dessen ist, was 
Luhmann auf mehr als wahrscheinlich 
elftausend (nein, leider nicht Ruten, 
sondern) Seiten bereits ausgeführt hat. 

Wieder einmal weiß sich Luhmann 
gegenüber Habermas, Frankfurt im 
allgemeinen, Derrida und Frankreich 
im allgemeinen abzuheben, indem er 
ihnen und dem Rest der Soziologen- 
welt vorwirft, die Gesellschaft auf- 
grund eines vorgegebenen Bildes zu 
betrachten, letztlich also Bewertung, 
genauer: Ideologie statt Gesellschafts- 
theorie zu betreiben. Der Glaube, Ge- 
schichte zu gut zu kennen, wirft er der 
Frankfurter Schule vor, brachte mit 
sich, sich von ihr abheben zu wollen. 
Abheben? Von Geschichte? Wie das? 
Mit der von H.G. Wells geborgten 
zeitmaschine, mit dem UFO oder gar, 
damals im wilden Frankfurt, mit LSD? 


Alles, was nicht der reinen, selbst- 
verständlich ebenfalls immer nur kon- 
struierten Deskription von Gesellschaft 
entspricht, wird von Luhmann als 
Ideologie verworfen. Er schreibt nicht 
„linke Ideologie“, meint dies aber. Wer 
bereits eine bessere Gesellschaft als 
die gegebene auch nur leise erhofft, 
übt an der Systemtheorie und also am 
objektiven Wissen des „reinen Beob- 
achters” Verrat. 

Wo aber steht der Beobachter 
namens Niklas Luhmann nach mehr 
als 25 Jahren unermüdlicher Schreib- 
wut? Noch immer kommt er aus sei- 
nem Startloch nicht raus, noch immer 
erklärt er, was unter System/Umwelt- 
Differenz zu verstehen sei, unter Auto- 
poesis, Sinn, Selektion und Kommu- 
nikation als Regulation von Wissen/ 
Nichtwissen, vor zwanzig Jahren 
bereits ausgewführt, selbst die Wort- 
wahl hat sich nicht geändert. Elfhun- 
dert Seiten referieren hier bereits 
elftausend bereits vorhandene Seiten. 
Die Gesellschaft der Gesellschaft 
liest sich wie eine Readerst Digest- 
Fassung von Moby Dick, ist allerdings 
weniger vergnüglich. 

Der Meister des Zwettelkastens übt 
sich schlimmer noch als sein literari- 
scher Vorgänger Arno Schmidt in stän- 
diger Wiederholung und wird dadurch 
zum Exempel der von ihm benamten 
Selbstreferenz, aber auch zum Exempel 
eines seiner Ausführungen nach un- 
effektiven Systems, das zu keiner Kom- 
plexitätssteigerung mehr fähig ist und 
also vom Untergang bedroht ist, es 
sei denn, es fänden sich einige naive 
Geister, wie Niklas Luhmann sie in 
seinem Text Über Protest beschreibt, 
die eben jenen Niklas Luhmann und 
seine Systhemtheorie unter Arten- 
schutz stellen würden. 

Im Ernst: Diese unglaubliche Ener- 
gie, eine eigene Terminologie stets neu 
zu bespiegeln und stets aufzuzeigen, 
daß sie auf sämtliche Vorkommnisse 
innerhalb der Gesellschaft anwendbar 
ist, mag imponieren, wird aber zum 
Ritt gegen Windmühlen, wenn außer- 
halb dieser Terminolgie keinerlei Urtei- 
le mehr über das Analysierte möglich 
sind. Was Luhmann der empirischen 
Soziologie vorwirft, nämlich, daß sie 
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nur Fragen stellen, aber keine Antwor- 
ten liefern kann, ist längst zur Schlinge 
um seinen eigenen Hals geworden: Das 
gigantische Luhmann-Werk ist ein nur 
noch für Empiriker interessanter Stein- 
bruch aus Text geworden, an dem sich 
CDU, Boeringer, RTL, Telekom, Junge 
Freiheit, taz, FAZ, Neue Linke, Alfred 
Biolek und Scientology gleichermaßen 
beidenen könnten, wenn es ihnen 
denn etwas brächte: Terminologie ohne 
Analyse kann leicht in Esoterik oder 
Szientisums umschlagen. Luhmann 
bedient beides und läßt damit brach, 
was er tatsächlich einmal an interes- 
santen Ansätzen geschaffen hatte: 
Nirgendwo stellt sich die Frage nach 
den Konsequenzen der Sytsthemtheo- 
rie. Ihre einzige Konsequenz scheint 

zu lauten: „Don’t think about it! 

Do it!“ (Henry Rollins). Weitermachen, 
es gibt gar keine andere Möglichkeit. 
[2 Bände, pb., ISBN 3-518-58247-X, 
Suhrkamp, 58,- DM] mb 


OLIVER MARCHART 
Neoismus 

Keine vier Jahre nach den ersten dada- 
istischen Matineen im Züricher Caba- 
ret Voltaire veröffentlichte Richard 
Huelsenbeck 1920 mit En avant 
dada. Die Geschichte des Dadais- 
mus den dadaistischen (Prosa-)Text 
schlechthin. Im Jahre 2 nach der Grün- 
dung der Situationistischen Interna- 
tionale 1955 gab Stewart Home The 
assault on culture in Druck — eine 
streng lineare Geschichte der Nach- 
kriegsavantgarden vom Lettrismus bis 
Class War, die aufgrund genau kalku- 
lierter Polemiken und Ungenauigkeiten 
kaum für sich in Anspruch nehmen 
kann, küftig als historiographisches 
Standartwerk zum Thema durchzu- 
gehen, sondern die von Home nur mit 
dem einzigen Ziel niedergeschrieben 
wurde, um an geeigneter Stelle auf 
das erfolgreich von ihm okkupierte 
Projekt des Neoismus zu verweisen 
und dieses in die Nachfolge vor allem 
der dadaistischen wie situationisti- 
schen Bewegungen zu stellen, somit 
die Historifizierung des Neoismus 
sowie die der eigenen Person einzu- 
leiten. 
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Oliver Marchart setzt jedoch zu- 
nächst Anfang der Achtziger ein: Er 
schildert einleitend das Werkeln und 
Wirken der frühen Neos bzw. Neoisten 
im Zuge von Punk und New Wave, die 
zwar mit ihrem „Open Pop-Star-Prin- 
zip" und den „multiplen Indentitäten“ 
durchaus eigenständige Konzepte 
aufweisen konnten; aber durch Pseu- 
do-Ernsthaftigkeit ihres Anliegens in 
Tateinheit mit unleugbarer Nähe zum 
bereits musealisierten Fluxus, liefen 
sie stets Gefahr, sich in einem „Signi- 
fikationssystem” (Marchart) wieder- 
zufinden, in dessen Rahmen das, was 
als Anti-Kunst gedacht war, als Kunst- 
Kunst von Kuratoren und Kritikern zu 
kanonisieren war. Daß solche Kano- 
nisierungsprozesse bei den Dadaisten 
erst in den Siebziger Jahren fröhliche 
Urstände feierten und im Hinblick auf 
die Situationistische Internationale — 
gerade trotz der virulenten, semi- 
akademischen angloamerikanischen 
Diskussion hierzu — als noch lange 
nicht abgeschlossen gelten dürfen, 
liegt zu einem Großteil darin begrün- 
det, daß die zutiefst spielerischen 
(Selbst-)Historifizierungen dieser Grup- 
pierungen das „Seriositätsparadigma” 
(Marchart) der kunsthistorischen Diszi- 
plinen dergestalt untergraben, daß sie 
auf diesem Wege"bespiegelungswür- 
dige“ Positionen und Fragestellungen 
hermetisch gegenüber einer Forschung 
abschotten, die mit allem philologi- 
schen Eifer nur darauf erpischt zu sein 
scheint, die Geschichte einer grotesk 
überfachteten Metapher, eben die der 
„Avantgarde“, fortzuschreiben. 

Und genau an diesem Punkt tritt 
Stewart Home auf den Plan: Nachdem 
er nach einer Zeit der Hospitanz in 
neoistischen Kreisen erkennen mußte, 
daß diese bei allen subversiv-kreativen 
Tendenzen nicht mit einer eigenständi- 
gen Programmatik aufwarten konnten, 
erfindet/deutet Home auf der Basis des 
vorliegenden, zumeist nicht verschrif- 
teten Materials den Neoismus neu und 
historifiziert ihn im gleichen Moment, 
indem er ihn ver- und metatextet. 

Er instrumentalisiert zudem bewährte 
avantgardistische Kommunikations- 
strategien (Manifest, Skandal) für 

die eigenen Ziele. Was Home an Ideen 


mangelt, wird u.a. bei situationisti- 
schen Proklamationen ausgeborgt — 
und das Plagiat, d.h. letztlich das Feh- 
len von „Talent“, wird gleich selbst zur 
„schärfsten Waffe gegen Kreativität, 
künstlerischen Individualismus, Origi- 
nalität, Authentizität und Genie-Kult“ 
(Marchart) erklärt. Mit dem Kunst- 
Streik (1990-93) kreierte er gerade 
durch (scheibares) Nichtstun und 
Schweigen den notwendigen, da pub- 
likumswirksamen Mythos, läßt zudem 
gezielt nachträglich gefälschtes neo- 
istisches Output etwa dem ICA zwecks 
Archivierung zukommen. 

Vorläufiger Höhepunkt der Home- 
schen Geschichtsschreibung: Der 
Roman Slow Death, der mit fiktivem 
Personal (u.a. mit der multiplen — 
originär neoistischen — Identität des/ 
der Karen Eliot) diese fortlaufende 
Selbsthistorifizierung schildert. 

Marchart gelingt es, das bisweilen 
Obskure und Anekdotische aus dem 
Umfeld des Neoismus auf deren 
illustrierende Funktion zu beschränken 
und den Hauptaugenmerk auf eben 
die historifizierende Strategie zu len- 
ken, die die Quasi-neoisten von GOTT 
30 wie folgt zu fassen vermochten: 
„Imitate the sound of a car while 
driving a car.“ (The Land of Gott 
an 30, Mainfesto #1). 

Und da es schon mit unlauteren 
Mitteln zugehen müßte, wenn sich 
die „Lumpenintelligenzia” (Marchart) 
nicht an diesem Buch zu bedienen 
wüßte, sind dem Autoren solche selte- 
nen Ausrutscher in der Argumentation 
nachzusehen wie etwa die Behaup- 
tung, daß der Neoismus „die Moderne 
unter der Bedingung der Postmoder- 
ne” sei. Oder ist eine solche gar selbst 
wieder purer Neoismus? 

[Oliver Marchart: „Neoismus”, brosch., 
126 S., zahlr. SW-Abb., edition selene] 
Ingo Rüdiger 
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Uwe Nagel 
Der rote Faden aus Blut 
Erzählstrukturen 


bei Quentin Tarantino 
_.2..S6HÜREN. 
Über Tarantino schreiben 
UWE NAGEL 


Der rote Faden aus Blut. 
Erzählstrukturen bei 
Quentin Tarantino. 
PAUL A. WOODS 
King Pulp. The Wild World 
of Quentin Tarantino. 
In gewissen Kreisen ist Tarantino — der 
Prototyp für postmoderne Ironie und 
gnadenlosen Highbrow-Trash in einem 
- zum Säulenheiligen geworden, 
an den man sich klammert, wenn man 
vom Barhocker zu rutschen droht — 
die Goldenen Zitronen haben das sehr 
schön in ihrem Song Gleiches Am- 
biente (auf Economy Class) persi- 
fliert. Filmstudenten und Hipster aller 
Art schätzen ihn als einen Cyberpunk 
mit trotteliger Visage, einen bildungs- 
beflissenen Nerd, der so viel Filmwis- 
sen angesammelt hat wie Bibliothe- 
kar Lessing seinerzeit Bücher kannte. 
Vor allem aber schätzen sie ihn als 
Stoff für Seminar- und Magisterarbei- 
ten, dank dem man umhinkommt, sich 
den Kopf über Hegel, Hölderlin und 
andere uncoole Antiquiertheiten wund- 
zurauchen. Aufgrund der Verkultung 
ist es beinahe schon vulgär geworden, 
über Tarantino zu reden; doch worauf 
beruht der Kult, welche Wünsche und 
welche Populärmythen werden von 
Tarantino befriedigt? 

Dem gehen zwei Autoren auf unter- 
schiedlichen Wegen nach, wobei Uwe 
Nagel (die sehr deutsche, akademisch 


beflissene Variante) den Kult nicht 

an Mythen rückbindet, sondern sich 
aufgrund der Zeit/Raum-Strukturen in 
Reservoire Dogs und Pulp Fiction 
zu erklären bemüht, weshalb die Werke 
eine außerordentliche filmische Qua- 
lität besitzen. Kult muß da erst über 
Niveau legitimiert werden, während 
Paul A. Wood eher eine Insider-Chronik 
liefert, in der Tarantino-Filme zum Teil 
eines großen filmgeschichtlichen Ge- 
flechts werden, ein Wald der Bezüge, 
von denen Tarantino zu zehren wußte. 
Wo Nagel also filmimmanent aufzeigt, 
welche Zitate Tarantino benutzt, um 
deren Ordnung zu brechen, lebt Woods 
Buch vom Geplauder mit dem Regis- 
seur über dessen ‚Faves‘. Und die 
reichen von Godard bis zu Fulcis The 
Gates of Hell, von Scorseses Taxi 
Driver zu Michael Campus The Mack, 
von Rio Bravo zu John Carpenters 
The Thing. Woods beschäftigt sich 

in der Tat mehr mit der Wild World 
von Tarantino, Uwe Nagel dagegen 
minutiös mit den Filmen, was einige 
langweilige Nacherzählungen mit sich 
bringt, aber auch so manche genaue 
analytische Arbeit, etwa die chronolo- 
gische Rekonstruktion der Zeitstruktur 
in Pulp Fiction. 

Paul A. Wood hat das unterhaltsa- 
mere und in mancher Hinsicht frucht- 
barere Buch geschrieben, da es uns 
eine Unmenge an Filmen schmackhaft 
macht und herausfordert, sie einmal 
als Inspirationsquellen für Tarantino zu 
betrachten. Damit ist Woods Buch eher 
eine Publikation für Thekengespräche 
und also Teil der Kultmaschine. Man 
kann beide Bücher jedoch nicht gegen- 
einander bewerten, da sie eher einan- 
der ergänzen. Und doch fehlt beiden 
der kritische Blick. Sie sind nicht daran 
interessiert, Tarantino-Stereotypen von 
der Femme fatale, vom feisten Schwu- 
len (in Pulp Fiction) und vom Cool 
Killer sozioästhetisch zu analysieren 
und in Relation zu anderen Formen 
des Kinos zu stellen. Der Mythos wird 
damit nicht nur beibehalten, sondern 
untermauert. 

[Uwe Nagel: Schüren Verlag, Pb., 160 S., 
zahlr. Abb., ISBN 3-89472-301-7, 

Paul A. Woods: Plexus, Pb., 160 S., zahlr. 
Abb., ISBN 0-85965-235-1] mb 


NETTIME (HG.) 

Netzkritik. Materialien zur 
Internet-Debatte 

Die Textsammlung ist gegen „die Kul- 
tur der Zögerlichkeit” gerichtet, gegen 
jene Linke, die vor dem Internet Augen 
und Ohren verschließt, um am Ende 
„ein durchkommerzialisiertes Netz vor- 
zufinden, das sie schon immer herbei- 
gefürchtet haben” (Einleitung). Von 
Techno- und Cyber-Euphorie kann in 
Netzkritik dennoch keine Rede sein. 
Sehr vorsichtige Diskussionen um 
Hacker bestimmen die Linie einer eher 
defensiven Auseinandersetzung, die 
weiß, daß das Objekt von Ablehnung 
bzw. Begierde erst einmal annähernd 
verstanden sein muß. Weshalb erfreu- 
licherweise erst einmal Aufklärungs- 
arbeit geleistet wird, also Mythen 
abgebaut, danach gefragt, wem das 
Internet nutzt, welche Neuerteilung 
von Macht mit ihm vorgenommen 
wird, falls es denn zu einer Neuvertei- 
lung kommen sollte. Katja Diefenbach 
zeigt z.B. auf, wie dekonstruktivistische 
Diskurse von affirmativen Technoso- 
phen und Neoliberalisten übernommen 
werden (vom Surfen als „Rizomatik 
und Nomadologie” ist da im Kurs- 
buch Internet zu lesen gewesen), 
Richard Barbrook und Andy Cameron 
verdeutlichen in Die kalifornische 
Ideologie unter welch fatalen Prämis- 
sen das Internet Ex-Hippies mit ihren 
ehemaligen Gegnern versöhnen konn- 
te; Interviews mit Mark Dery und 
Hakim Bey sorgen für Diskussionsstoff, 
die personellen Verstrickungen des 
Wired-Magazins werden aufgezeigt ... 
well done, fürs Erste. 

[Edition ID-Archiv, ISBN 3-89408-060-4, 

28,- DM] mb 


ROBERT PALMER 

Rock’n’Roll. Die Chronik 
einer Kulturrevolution. 

Ein Buch, das sich zur Aufgabe macht, 
die Geschichte des Rock'n'Roll von 
den Anfängen bis zur Gegenwart zu 
kompilieren, muß natürlich Lücken auf- 
weisen. Dieser parallel zur BBC-Serie 
Dancing In The Street erschienene 
Text ist kompetent und mit Anteilnah- 
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me geschrieben, aber es gibt doch 
einige Lücken und Ungereimtheiten. 
Eines, was uns der Untertitel und der 
Klappentext („musikalischer Ausdruck 
revolutionärer Veränderungen“) ver- 
spricht, bekommen wir nicht geboten: 
Eine soziopolitische Rockgeschichte. 
Palmer schreibt selbst, sehr amerika- 
nisch, sehr pragmatisch, in der Einlei- 
tung: „Denkt man ernsthaft darüber 
nach, ist es ohnehin zu viel vom 
Rock'n'Roll verlangt, wenn er uns aus 
der politischen und sozialen Unter- 
drückung befreien soll. Das müssen 
wir schon selber tun." 

Die Chronologie beginnt in den 
20er Jahren und endet mit HipHop. 
Wiederum sehr amerikanisch, daß eine 
Erwähnung von Techno fehlt und ein 
Großteil der britischen Popgeschichte 
ausgeblendet wird: Es fehlen Wave und 
Britpop (kein Wort über The Fall, Crass, 
Gang Of Four, Wire, The Smith oder 
über ABC, Soft Cell), auf eine lange 
Grateful Dead-Würdigung folgen Pink 
Floyd und The Soft Machine gerade mal 
als Randnotiz. „Glam” wird an den 
Stooges und Velvet Undegrround fest- 
gemacht, kaum ein Wort dagegen fin- 
det sich über Roxy Music. Fragwürdig 
auch, ob die Trennung der Kapitel in 
„schwarze“ und „weiße” Musik sinn- 
voll ist. Neben solchen Kritikpunkten 
dennoch ein faktenreiches Buch, das 
sich jedoch nicht als intellektuelle Ana- 
Iyse versteht, sondern informieren will. 
[346 S., brosch., mit zahlr. Abb. / Hannibal / 
ISBN 3-85445-140-7] mb 


ROTE ARMEE FRAKTION 

Texte und Materialien 

zur Geschichte der RAF. 

„Bitte Ihre Wohnungen nicht ver- 
lassen!” 

Die Geschichte der RAF - in their own 
words. 

„— Hausdurchsuchung!!!” 

Panik, Lügen, Versteckspiel, Drohung, 
Schüsse und immer wieder Lügen. 
„Daß bei den momentanen Reflexionen 
der ehemaligen RAF-Aktiven meist die 
subjektiven politischen Erfahrungen (...) 
im Mittelpunkt stehen, ist sicher ver- 
ständlich. Die notwendige Auseinander- 


setzung mit der Geschichte der Theorie 
und Praxis von fast drei Jahrzehnten 
Rote Armee Fraktion wird vielleicht 

in der nächsten Zeit intensiviert. Dieses 
Buch versteht sich als Grundlage zu 
solche einer Untersuchung.” (Vorwort) 
Mord oder Selbstmord? — Eine zwei- 
teilige Fernsehserie hatte darüber 
entschieden. Ein Volk durfte aufatmen. 
Es ist vorbei. 

Ist es wirklich vorbei? Hat die Ausein- 
andersetzung mit dem bewaffneten 
Widerstand überhaupt schon begon- 
nen? Vorurteilsfrei? Ohne bereits 
gefasstes Urteil? In Schulen und an 
Universitäten gar? 

Hier liegen 542 Seiten vor, chrono- 
logisch geordnet. Originaltexte, 
Bekennerschreiben, Hungerstreiker- 
klärungen. 

Viel Material für eine lange, überfällige 
Geschichtsstunde. 

[542 5., ID-Verlag, ISBN 3-89408-065-5] mb 


DANIELE ROUSSEL (HG.): 
OTTO MÜHL - Aus dem 
Gefängnis 1991-1997 

Otto Mühl, im Juni 1991 zu sieben Jah- 
ren Haft wegen Sex mit Minderjäh- 
rigen verurteilt, zählt zu den umstrit- 
tensten Künstlern der Nachkriegszeit. 
Weniger seine in kräftigen Farben 
gestalteten Gemälde, auf denen mit 
Ausscheidung und Körpersäften nicht 
gegeizt wird, sorgten für einen Ruf, 
der bei Gegnern wie Befürwortern die 
Emotionen kochen läßt, sondern Mühls 
Weg von der Aktionskunst zum „sozia- 
len Gesamtkunstwerk“ der Kommune 
Friedrichshof. Was von der Boulevard- 
Presse als diktatorisch geführte Sex- 
Sekte gegeißelt wurde und in der Ver- 
urteilung gipfelte, war ein auf Wilhelm 
Reich aufbauendes Experiment, dessen 
Scheitern symbolisch als das Ende 

des Mythos von der freien Liebe in 
den Gegenkulturen der Siebziger Jahre 
betrachtet werden kann. „Mitverant- 
wortlich für die Unmenschlichkeiten”, 
schrieb Ex-Kommunarde Theo Alten- 
berg im Kunstforum # 135, „die in 
diesen letzten Jahren geschahen, wa- 
ren circa zweidrittel der verbliebenen 
Mitglieder. (...) Wer sich heute auf Otto 
und Claudia Mühl ausreden will, muß 


BETEN Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


schwerwiegende Gründe dafür haben.” 
Daß sich im Friedrichshof statt der 
erhofften Gleichheit und libidinösen 
Totalbefreiung nach kurzer Zeit Hierar- 
chie und Unterdrückung einstellten, 
wagen eben jene zu kritisieren, die 
dergleichen nie versucht haben, son- 
dern Unterdrückung stets jeglicher 
Utopie vorzogen: Wie auch immer 
man zu Otto Mühl stehen mag, liegt 
auf der Hand, daß die Verurteilung 
von ihm und seiner Frau Claudia den 
dynamischen Prozeß einer Gruppe auf 
jene Haßfiguren beschränkte, die der 
österreichischen Justiz und Haider- 
Gesinnung längst ein Dorn im Auge 
gewesen sind. 

Der Sammelband Aus dem Ge- 
fängnis 1991-1997 gibt sich ent- 
sprechend empört und engagiert. Die 
Herausgeber ergreifen eindeutig Partei 
für Otto Mühl als Person und als Frie- 
drichshof-Begründer. Vorm Hintergrund 
der Festnahme und der äußerst fahr- 
lässigen Haftbedingungen (ein Augen- 
leiden wurde z.B. nicht sachgerecht 
behandelt, so daß Mühl auf einem 
Auge bereits erblindet ist), ist eine sol- 
che Parteinahme im Sinne öffentlichen 
Drucks begrüßenswert — andererseits 
unterläßt sie es, die Schattenseiten der 
Kommune zu thematisieren. Damit hilft 
das Buch nur, einen Mythos (am Ende 
gar einen Personenkult um Otto Mühl) 
zu festigen, anstatt sich der dringen- 
den Aufgabe zu stellen, das Scheitern 
von Friedrichshof zu thematisieren. Ein 
solches Scheitern müßte allerdings von 
denen thematisiert werden, die Mühls 
Sozialutopien teilten bzw. einmal ge- 
teilt haben, soll es nicht der Boulevard- 
Presse überantwortet werden, die 
an Mühl scheinheilig ein sexhungriges 
Ungeheuer geißelt, um ein solches 
Klientel wiederum mit den Titten auf 
dem Cover zu bedienen. 

Es ist noch immer Mühls Frontal- 
angriff gegen die Verklemmtheit der 
Porno-Gesellschaft, der notwendig ver- 
stört und hier in Gesprächen aus dem 
Gefängnis jenseits des Friedrichshof- 
Projekts für notwendige Aufklärungs- 
arbeit sorgt. Mühls radikale Absage an 
Heuchelei macht die Gespräche ebenso 
kurzweilig wie — wiederum - strittig, 
sobald hier ein Intellektuellenhaß ein- 
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gebracht wird, der sich seinerseits — 
wenn auch aus ganz anderer Motiva- 
tion heraus — eines Haider-Jargons 
bedient. Mühls Angriffe auf Schönberg 
und Duchamp, die er als unsinnliche 
Ästheten geißelt und gegen den Vita- 
lismus von Van Gogh und Picasso aus- 
spielen will, spricht eine unangenehm 
klebrige Blut-und-Speichel-Sprache. 
Jenseits des glühenden Vorworts 

sind die Briefe und Gespräche damit 
erst einmal verdienstvolle Diskussions- 
grundlage, anhand derer es schwer- 
fällt, zum glühenden Mühl-verehrer zu 
werden. Wohl aber lassen die Doku- 
mente teilhaben ein einem inzwischen 
historisch gewordenen Verständnis 
von „Lebenskunst”, dessen Ende nicht 
zuletzt in einem politischen Wandel 
seit den Achtzigern begründet ist; 
diesen nicht akzeptiert zu haben, ist 
der eigentliche Vorwurf, für den Mühl 
ins Gefängnis gesteckt wurde. 

[Daniele Roussel (Hg.): „Otto Mühl - Aus 
dem Gefängnis 1991-1997“, brosch., 256 S., 
46 Frab- u. 53 SW-Abb,, ISBN 3-854115- 
214-0, Ritter Verlag] mb 


Über Achtundsechzig schreiben 
WOLFGANG SCHEPERS (HG.) 
68 - Design zwischen Kon- 
sum und Konflikt 
FRIEDRICH CHRISTIAN DELIUS 
Amerikahaus und der Tanz 
um die Frauen. Erzählung 
Das Che-Jubiläum war geradezu ge- 
schaffen, die T-Shirt-Welle vom Revo- 
lutionär als Popstar fortzusetzen: Kein 
noch so bürgerlich satuierter Verlag, 
der nicht mit einer Che-Würdigung 
aufgewartet hatte. Denn erstens ist 
der Mann bzw. das Gedanken an ihn 
längst Pop wie John Lennon, zweitens 
ist all das weit weg. Kuba taugt zum 
revolutionären Exotismus, dazu, einer 
Revolution in Vergangenheit und Ferne 
nachzutrauern. Etwas anders verhält 
es sich mit 1968, dem Jahr, dessen 
30jähriges Jubiläum wir 1998 anhand 
so einiger publizistischer Kapriolen 
werden durchblättern können. Weil '68 
geographisch und biographisch zu tief 
in diesem Deutschland steckt, dürfte 
das Unterfangen, daraus einen Pop- 


Mythos zu spinnen, zumindest schwie- 
riger werden und größere verlegeri- 
scher Tricks benötigen, die wir diesen 
allerdings zutrauen; vergleichsweise 
ebenso leicht dürfte es allerdings fallen, 
die Ereignisse dem Feld der Geschichte 
zu übergeben, das als großer Friedhof 
eine weiterreichende Auseinander- 
setzung mit dem Kapitalismus unserer 
Zeit wird verschlucken können. 

Das Katalogbuch 68 - Design 
zwischen Konsum und Konflikt be- 
müht sich bereits pünktlich zu Jahres- 
beginn anläßlich einer Ausstellung im 
Kunstmuseum Düsseldorf, das Politi- 
kum grundlegend, also nach Strich und 
Faden zu verpoppen. Vom Auto bis zum 
Sessel, von der Kaffeemaschine bis zur 
Wohnzimmerlampe, von der Hendrix- 
Scheibe bis zur Tamponwerbung: 

Alle Neuerung der späten Sixtees war 
letztlich nur eine Form und eine Frage 
des Designs. Politik wurde ins Gitarren- 
solo gelegt, das Gitarrensolo wiederum 
konnte fortan zum Sinnbild symboli- 
scher Politik werden. Die Werbung rea- 
gierte auf den Kampf gegen Werbung, 
die Architektur auf den Kampf gegen 
die ihr innewohnenden Herrschafts- 
gesten — schließlich wollten auch miß- 
mutige Studenten eines Tages irgend- 
wo wohnen und beworben sein. 

Von der Mode bis zur Musik, von 
der Grafik bis zum Film: Der Katalog 
bietet eine bislang einzigartig umfang- 
reiche Bestandsaufnahme, die Texte — 
diese Lust nach bloßer Versammlung 
des Ästhetischen unterstützend — 
tragen den blinden Fleck meist gerade 
dort, wo sich die Frage stellen müßte, 
ob das neuartige Design, das vorgab, 
einer sich im Umbruch befindlichen 
Gesellschaft entgegenzukommen, nicht 
gerade um diesen Umbruch betrügt, 
indem sie ihn ins Alltägliche verlagert. 
So wird zum Beispiel bei Uwe Huss- 
leins Text Popmusik und Protest- 
bewegung fraglich, welche Form von 
Protest dadurch gegeben sein sollte, 
daß Pop sich literarisierte und schließ- 
lich Allen Ginsberg im Hintergrund von 
Bob Dylans Subteranean Homsick 
Blue"-Video (das heute noch regel- 
mäßig in MTV läuft) auftrat? Ist mit 
solchen Verdrahtungen nicht gerade 
die große Etablierungsmaschine bereits 


in Gang gesetzt worden, die gesell- 
schaftlicher Bedrohung durch Kulturali- 
sierung Einhalt gebot? — Hier wie dort: 
Eine gute Materialsammlung scheut 
die Metakritik gegenüber dem eigenen 
Konzept als Ausstellung und Reader. 
Ganz anders, quasi fern von allem 
Design, nähert sich Friedrich Christian 
Delius dem Thema, in Form einer Er- 
zählung, die am Vorabend von Neun- 
zehnhundertachtundsechzig ansetzt, 
nämlich am 5. Februar 1966, dem Tag 
der ersten Anti-Vietnam-Demonstra- 
tion in Berlin, die im Wurf von vier 
Eiern gegen das Amerikahaus ‚eska- 
lierte‘. Erzählt wird dieses Stück Zeit- 
geschichte aus der Sicht von Martin, 
einem schüchternen Germanistik-Stu- 
denten, der gerade an einem Referat 
über Lyrik-Anthologien im 19. Jahr- 
hundert arbeitet (eine Anspielung auf 
den damaligen Status quo der Geistes- 
wissenschaften, wie er schließlich 
während der Studentenbewegung an- 
gegriffen wurde und heute wieder die 
Hörsäle füllt). Martin stottert, Martin 
pendelt unentschlossen zwischen zwei 
Frauen, Komilitoninnen, die für ihn, 
den großen schüchternen Schweiger, 
unerreichbar sind. Auf Martin drückt 
die große Last der Familie, die Tugen- 
den der Nachkriegsjahre, Diktate nach 
Fleiß, Ordnung, Frömmigkeit und Erfolg 
- all das kann er für einen Moment 
abschütteln im Strom der Demonstran- 
ten. Auch hier noch Opportunist, der 
sowohl auf seiten der Polizei wie 
auch auf der Seite der Demonstranten 
stehen will, erschaudert ihn, für einen 
kurzen Moment an Geschichte teilzu- 
haben, mehr zu sein als bloßer Statist. 
Obwohl er doch auch in dieser Situa- 
tion nichts als Statist geblieben ist. 
Thomas Schaefer verteidigte die Er- 
zählung in konkret 12/97 gegenüber 
der einhellig negativen Feuilleton-Kri- 
tik. Er erklärt sich diese Kritik dadurch, 
daß das Buch zur Unzeit erschienen 
sei, also ein Sujet behandele, dem sich 
die Deutschen im neustolzen Taumel 
nicht annehmen wollen. Angesichts 
des 68-Jubiläums und der Bemühun- 
gen, die Ereignisse zu einem abge- 
schlossenen Stück Geschichte in der 
Vitrine werden zu lassen, stimmt sein 
Befund kein bißchen. Und dennoch 
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behält er recht im Befund , das Buch 
trotz all seiner Schwächen verteidigen 
zu müssen — nicht, weil es sich dieses 
Sujets annimmt, sondern dafür, wie 

es sich ihm annimmt. Zugegeben: Mar- 
tins feuchte Tagträume im „Tanz um 
die Frauen” werden häufig schrecklich 
abgedroschen, freudianisch saftig aufs 
Papier geschleudert („es bleibt das Ziel 
und Zentrum Möse, das Rätsel Vagina, 
die Sphinx Vulva”), doch trotz vieler 
Längen und häufig überdreht delirie- 
render Sprache, die klar macht, daß 
Delius nichts so dringend vermeiden 
sollte wie den inneren Monolog, ist 
die politische Aufbruchsstimmung 

aus dem Muff des Wirtschaftswunders 
heraus höchst plastisch geschildert. 
Daß die ersten harmlosen Schritte 
einer Politisierung aus der Sicht eines 
schüchternen Nobody beschrieben 
werdeb, der doch eigentlich nur geliebt 
und anerkannt werden möchte, also 
bereit ist, immer auf der ‚richtigen' Sei- 
te mitzumischen, macht die Stärke des 
Buches aus: Hier wird sich dem Phäno- 
men einmal nicht heroisch genähert. 
Und gerade weil hier die Pop-Seite zu 
kurz kommt, der Muff dagegen zum 
Himmel stinkt, kann „Amerikahaus” 
Antwort darauf geben, warum auch 
diese „deutsche Revolution“ an ihren 
Ansprüchen hat scheitern müssen. 
[Wolfgang Schepers: „68 - Design zwischen 
Konsum und Konflikt“, kt., ca. 208 S. mit 

70 farbigen und 140 S/W Abb., ISBN 3-7701- 
4099-0, Dumont Verlag. Friedrich Christian 
Delius: „Amerikahaus und der Tanz um 

die Frauen“, Kt., 154 S., ISBN 3-49801313-0, 
Rowohlt Verlag] mb 


MARK VAIL (HG.) 

The Hammond Organ. 
Beauty in the B. 

The story of the B-3 and 
other great Hammond 
organs plus the Leslie 
Speaker, and much more 
Fast möchte man sagen: dieses Buch 
ist so etwas wie der inoffizielle test- 
card-Sonderband über ein spezielles 
Kapitel der Instrumentengeschichte: 
die Orgel. Zwar umfaßt die in diesem 
Buch zusammengestellte Geschichte 
bloß den Zeitraum eines knappen Jahr- 
hunderts und beschränkt sich zudem 
auf ein bestimmtes Produkt, die Ham- 
mond-Orgel (und dabei wesentlich 
auf das B-3- und C-3-Modell), aber sie 
eröffnet der materialistischen Ästhetik 
eine Perspektive auf die Entwicklung 
musikalischer Produktivkräfte, wo sich 
das Verhältnis von Technik, Musik und 
Gesellschaft wie in einem Kaleidoskop 
darstellt. Mithin: an der Geschichte der 
Hammond-Orgel läßt sich ferner etwas 
über Strukturen der Kulturindustrie 
erahnen, die sich der üblichen ideolo- 
giekritischen Methode entziehen, ihr 
vorgelagert sind wie der Kunstwerk- 
Aufsatz Benjamins der Jazzkritik Ador- 
nos. Zusammenzubringen ist, was in 
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die-sem Buch steht und was in ihm 
nicht steht. Die Orgel ist eines der älte- 
sten Instrumente, das sich Naturkräfte 
nutzbar macht. In der Antike wurde sie 
mit Wasserdruck betrieben. Die großen 
Orgeln zu Beginn der Neuzeit vereinig- 
ten zugleich die beiden Erfindungen, 
auf denen der Kapitalismus basiert: 
Uhrwerk und Mühle. Als „Königin der 
Instrumente” repräsentiert die Orgel 
noch feudal, aber polyphon den neuen 
Menschen. Sie kennt die „Vox huma- 
na” als Register und vereinigt ein gan- 
zes Orchester, Pluralität über Stimmen- 
vielfalt. Tritt die Orgel in der Musik- 
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geschichte gewaltig hervor, so ist sie 
zugleich stets gefährdet gewesen: nie- 
mals war sie gänzlich ein religiöses 
Instrument, in den Kirchen fand sie nur 
Asyl - schon vor dem Barock (nämlich 
1578) wurden Orgeln und Organisten 
aus den niederländischen Gottesdien- 
sten verwiesen, was sehr früh zu welt- 
lichen Hörstunden außerhalb der Litur- 
gie führte. Überhaupt steht die Orgel 
dann im verspielten Barock merkwür- 
dig gotisch da. Schließlich kann sie sich 
gegenüber der individuellen Dynamik 
des Klaviers, als erst einmal dessen 
Hammertechnik verfeinert war, nicht 
halten. Und gegen die Orgel behauptet 
sich das echte Kollektiv: das Orchester, 
in dem sie nun, im 19. Jahrhundert ver- 
schwindet. Sie bleibt hörbar - übrigens 
eine interessante Parallele zur Wieder- 
kehr der Analogsynthesizer in den 
Neunzigern - in der Baßeinseitigkeit. 
Der Unterhalt großer Orgeln war zu 
kostspielig, viele zerfielen. Sie brauch- 
ten neue Technik und neuen Bedarf. 
Musikalisch leisten Komponisten wie 
Max Reger die Vorarbeit — aber dann: 
das Kino, der Stummfilm, zu dem 

kein besseres Instrument paßte als die 
Orgel, die bedient wird wie der Film- 
projektor vom Vorführer. Außerdem 
hatte sich im 19. Jahrhunderts schon 
beiläufig etwas anderes entwickelt an 
Instrument, zusammen mit einem neu- 
en musikalischen Raum: Johann Nepo- 
muk Mälzel, der nicht nur das Metro- 
nom und für Beethoven ein Hörgerät 
erfand, trat mit dem Orchestrion her- 
vor: ein Schrankkasten - noch heute 


auf Jahrmärkten zu bewundern —, der 
verschiedenste Instrumente, inklusive 
Schlagzeug, mechanisch zusammen- 
spielen läßt; die Orchestrions finden 
alsbald Verwendung: in den Kneipen! 
Und ihre hervorragendsten Baumeister 
werden: die (frühsozialistisch höchst 
aktiven) Schweizer Uhrmacher, deren 
Handwerk in die Krise geriet. - Das 

ist das Vorspiel, das so nahtlos zur 
Geschichte der Firma Hammond paßt: 
bevor 1935 die erste Hammond-Orgel 
gebaut wurde, produzierte die Ham- 
mond Clock Company Uhren und 
Wecker; ein Geschäft, das im Zuge der 
Wirtschaftskrise unterging. Die erste 
Hammond (Modell A) sollte Kirchenor- 
geln ersetzen und wurde für professio- 
nelle Musiker gebaut - George Gersh- 
win gehörte zu den ersten Kunden. 

Es zeigte sich allerdings alsbald, daß 
die Hammond-Orgel zunehmen auch 
als Musikmöbel, als Heimorgel markt- 
fähig war; Hammond konnte sich 
während des zweiten Weltkriegs einen 
neuen Markt erschließen und trug 
einiges zur Hausmusikentwicklung und 
Hobbymusik bei - und dies, während 
in Nazideutschland die Einführung und 
Entwicklung eines „Volkstrautoniums“ 
scheiterte. 

Der spezifische Klang der Ham- 
mond-Orgel, vor allem dann der, der 
mit dem Hammond-Sound identifiziert 
wird, der Klang der B-3, besitzt eine 
unnachahmliche Charakteristik. Selbst 
im Zeitalter von MIDI und synthe- 
tischer Klangerzeugung ist der Ham- 
mond-Sound unerreicht und feiert von 
Musikstil zu Musikstil sein Comeback; 
so läßt sich Popgeschichte jenseits von 
ihrer Gitarrenlastigkeit kanonisieren: 
von Jimmy Smith und Shirley Scott 
über Billy Preston, Siy Stone, Booker T. 
Jones, zu Rick Wakeman, Jon Lord und 
Keith Emerson, bis Joey DeFrancesco, 
Barbara Dennerlein und Mark Ramos 
Nishita. Die B-3 wird ab 1954 gebaut, 
zwei Jahre später erobert sie den Jazz 
— die B-3 und C-3 gehen zusammen 
mit Clavinet, Mini-Moog und Fender 
Rhodes Mark Il in die Tasteninstrumen- 
tengeschichte ein (die B-3 hat Füße, 
die C-3 - für den Kirchenbau geplant — 
einen geschlossenen Corpus; in Groß- 
britannien war die C-3 weiter verbrei- 


tet, weshalb Emerson und Lord dieses 
Modell spielen). Das Charakteristische 
am Klang hängt an der Technik: jeder 
Ton ist dynamisch in seine Schwingun- 
gen gehüllt — erklärbar so, weshalb 
die Hammond als Kirchenorgel und im 
Jazz, Rock, Pop gleichermaßen Beliebt- 
heit erreichte: Trotz der Härte und 
leichten Verzerrung des Klangs, haftet 
ihm auch etwas Sphärisch-Sakrales an. 
Das Geheimnis des Klangs ist die Tech- 
nik der Tonräder, kleine Zahnräder mit 
zwei bis 192 Zähnen, die vor Tonab- 
nehmern rotieren. Die Technik geht 
zurück auf das sogenannte Telharmoni- 
um von Thaddeus Cahill, 1897 erstmals 
patentangemeldet: eine riesige, fabrik- 
hallenfüllende Anlage, deren massiven 
Tongenerator-Räder (ca. © Im) per 
Tastatur Musik erzeugten, die über 
Telefonleitungen in die Haushalte 
gespielt werden konnte (im Gegensatz 
zur Hammond-Orgel, die die Töne 
elektrisch verstärkt, funktionierte das 
Telharmonium ohne Verstärkung und 
arbeitete mit enormen Spannungen - 
daher die Ausmaße). 

Das Buch bietet alles von der Fir- 
mengeschichte über „Buying & Main- 
taining a B-3”. Vorgestellt werden die 
einzelnen Hammond-Serien ebenso 
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wie das Pro und Contra von Nach- 
ahmungsmodellen anderer Fabrikate; 
es gibt zudem eine (fast) ausführliche 
Diskografie, ein Extrakapitel über das 
unabdingbare Zubehör jeder Ham- 
mond: der Leslie-Verstärker, sowie 
„Tips from the Stars” — Hinweise zur 
Spieltechnik. Illustriert ist das ganze 
Buch mit Fotografien von Hammond- 
Spielern und den diversen Modellen. 
Zudem gibt es einige (Farb-) Aufnah- 
men alter Hammond-Anzeigen, die ei- 
nen Seitenblick auf die Geschichte von 
Technik, Musik und Frau freigeben - 
der Hammond-Konzern warb zumeist 
mit gemütlichen Heimszenen: an der 
Orgel sitzt die Mutter, die Tochter 
gleich daneben auf der Bank - Vater 
und Sohn hören freundlich zu; um die 
Jahrhundertwende malte Renoir solche 
Gemälde von klavierspielenden Töch- 
tern aus gutem Hause. Die Hammond- 
Orgel ist ein Stück amerikanischer 
Musikgeschichte und sollte seit dem 
zweiten Weltkrieg den amerikanischen 
Traum mit süßen Melodien begleiten — 
ausgerechnet dieses Instrument konn- 
te sich in der Popmusik dann gegen 
Gitarren behaupten. 

[Miller Freeman Books: San Francisco 1997, 


240 S. brosch. m. zahl. Abb., $ 24,95] rb 


OTTO KARL WERCKMEISTER 
Linke Ikonen 

Werckmeister ist als linker Kritiker der 
Linken stets ein unbequemer Autor 
gewesen, der in Wunden bohrt, die 
niemand sich als Wunden eingestehen 
möchte. Gerade dort, wo linke Kultur 
sich noch als intakt begreift, stürmt der 
Kunsthistoriker die Inseln des Bestän- 
digen. Bereist seine 1989 erschienene 
Essaysammlung Zitadellenkultur 

las sich als bitterer Abgesang auf die 
damalige Postmoderne-Euphorie: In 
dekonstruktivistischer Philosophie und 
in einer sich über Schockbilder eman- 
zipatorisch gebärdenden Kunst sah er 
nichts weiter als Entpolitisierung durch 
die Allmacht des Ästhetischen. Konnte 
ihm die Linke seinerzeit noch zustim- 
men und sich auf eine kritische, aber 
verlorengegangene Argumentations- 
kultur der Siebziger einigen, greift 
Werckmeister in seinem neuen Buch 
jene Ikonen an, über die Linke sich seit 
Jahrzehnten ästhetisch legitimieren. 
Im Mittelpunkt seiner Auseinanderset- 
zung stehen Walter Benjamins Ange- 
lus Novus, Picassos Guernica und 
Eisensteins Panzerkreutzer Potem- 
kin. Die Auswahl der behandelten Wer- 
ke macht bereits klar: Werckmeister 
beschäftigt sich mit einer Rezeption 
von Werken, die lediglich für „linke 
und linksliberale Intellektuelle” von 
soziokultureller Relevanz sind. Jedoch: 
Wofür relevant? In den westlichen De- 
mokratien hat sich seit den sechziger 
Jahren eine akademische Tradition mit 
linkem Selbstverständnis herausgebil- 
det, die nur noch ästhetisch legitimiert, 
was sie politisch weder einlösen kann 
noch vielleicht will. „Das Dilemma 
linker Intellektueller”, heißt es, „die in 
der kapitalistischen Gesellschaft arbei- 
ten, besteht darin, daß ihre prinzipielle 
Kritik am Kapitalismus fast immer im 
Modus der Hypothese vorgetragen 
wird.” Marxistische Kulturktitik habe 
nie ihr Verhältnis zur Demokratie, „dem 
politischen Gegenmodell zum Kommu- 
nismus”, geklärt. Insofern bleibt ihre 
Kritik schematisch, ausweichend. Ben- 
jamins Angelus Novus steht Werck- 
meister für eine solche Mentalität, die 
„zwischen jähen Gesten von Herausfor- 
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derung und Rückzug schwankt.“ Ein 
solcher Vorwurf ist nicht zuletzt an das 
Frankfurter Institut für Sozialforschung 
gerichtet: Was hilft es - an Adorno 
adressiert —, die inhumane Totalität des 
Kapitalismus zu erklären, um schließ- 
lich bei der Studentenbewegung zu- 
rückzuschrecken? 

Mit Blick in die Vergangenheit ge- 
richtet, rezipiert linke Kulturkritik ihre 
Ikonen selbstherrlich als Zeugnisse ei- 
ner besseren Menschheit. Aus Kult wird 
folgenlose Verklärung, jüngst auch an 
der Che-Rezeption sichtbar. An poliliti- 
sche Realisierung mag da niemand 
mehr denken. Welche politischen Kon- 
sequenzen ergeben sich denn auch aus 
Benjamins Sinnbild und dem Guerni- 
ca-Gemälde von Picasso? 

Guernica, das 1990 auch als Wer- 
bemotiv von der Bundeswehr verwen- 
det und mit dem Slogan „Feindbilder 
sind die Väter des Krieges" unter- 
schrieben wurde, blieb auch in linker 
Rezeption stets nur pazifistische Ikone 
ohne politischen Adressaten. Obwohl 
als Propagandabild für einen Volks- 
krieg entstanden, macht das Werk eine 
Deutung, die keinerlei revolutionäre 
Konsequenzen nach sich zieht, einfach: 
Entstanden im Kontext apolitischer 
Avantgarde (als Vorbild galten Picasso 
Skizzen vom Stierkampf), fehlt es dem 
Gemälde an einer verbindlichen Stel- 
lungsnahme, einem klar verständlichen 
Kampfaufruf. Antifaschismus jedoch, 
mahnt Werckmeister, kann immer nur 
als Kampf verstanden werden. 

Linke Ikonen schwankt jedoch 
dort, wo es um Konsequenzen geht, 
zwischen Pessimismus und vagem 
Postulat: „Eine linke Politik der Gegen- 
wart”, lautet der letzte Satz des Buches, 
„bedarf auch einer gegenwärtigen 
künstlerischen Kultur.” Dieser Ausblick 
verwundert, hatte doch Werckmeister 
nachzuweisen versucht, daß linke Kul- 
turkritik in den westlichen Demokra- 
tien zum „kulturellen Kammerspiel im 
Staatstheater des Kapitalismus” ver- 
kommen ist. Wenn Kultur, was Werck- 
meisters Text impliziert, Surrogat für 
Politik geworden ist, ist eine linke Kul- 
tur, die politisches Handeln nach sich 
zieht, zumindest hierzulande aussichts- 
los geworden. Werckmeisters optimi- 


stische Wendung macht sich die Argu- 
mentation selbst schwer, da er Kultur 
und Politik nicht trennen möchte. 

Der Kulturalisierung des Politischen 
kann jedoch nicht dadurch entgegnet 
werden, eine neue, wirkungsvolle 
linke Kultur zu erhoffen. Welche sollte 
das sein? Eine Rückkehr zum Sozia- 
listischen Realismus? So setzt also 
auch Werckmeister trotz verdienst- 
voller Analyse am Ende zu viel Hoff- 
nungen in die Kunst als politischem 
Motor. 

[Otto Karl Werckmeister: „Linke Ikonen. 
Benjamin, Eisenstein, Picasso - nach dem 
Fall des Kommunismus”, brosch., 248 S. 

m. Abb., München 1997, Carl Hanser Verlag] 
mb 


PAUL WILLIS 

Profane Culture. Rocker, 
Hippies: Subversive Stile 
der Jugendkultur. 

Ein Text aus der Frühzeit der „Cultural 
Studies“, veröffentlicht 1978, dessen 
Wiederentdeckung sich lohnt. Willis 
ist Mitarbeiter am „Centre for Contem- 
porary Cultural Studies" der Univer- 
sität Birmingham, neben Profane 
Culture liegt auch sein Buch Spaß 
am Widerstand - Gegenkultur in 
der Arbeiterschule in deutscher 
Sprache vor. Was Profane Culture 
interessant macht, ist das zweifach 
Historische des Textes, der sich nicht 
nur mit (bereits zum Zeitpunkt der 
Veröffentlichung) längst vergangenen 
Jugendkulturen und ihren sozialen 
Ansprüchen beschäftigt, sondern der 
auch eine Herangehensweise wählt, 
die im Bereich von Popkritik und 
„Cultural Studies” historisch geworden 
ist. Ein Großteil des Textes nämlich 
besteht aus Feldforschung: Der Autor 
begab sich in Szenekneipen und Woh- 
nungen, interviewt die Jugendlichen 
und gibt deren Äußerungen im gespro- 
chenen Wortlaut wieder. Die Bedeu- 
tung von Kleidung, Musik, Drogen und 
Abgrenzung gegenüber „den Norma- 
len” — von den Hippies „Straights" 
genannt — werden erfragt, Sprach- 
analyse betrieben (interne Codes und 
Kommunikationsschwierigkeiten, so- 


bald „Straights” an einem solchen 
Gespräch teilnehmen) und die Musik 
in ein Verhältnis zum jeweiligen 
Lebensumfeld gestellt. Das Nachwort 
von Utz Maas weist darauf hin, daß 
der Text auch innerhalb des „Centres 
for Contemporary Cultural Studies” 
zur alten Schule gehört, von dezidiert 
theoriebezogenen Texten abgelöst 
wurde. Patina ist allerdings auch der 
Reiz des Textes: Der theoretische 
Diskurs benötigt solche auf O-Tönen 
aufgebauten Studien, um nicht im luft- 
leeren Raum zu spekulieren. 

Profan Culture will Subkulturen 
nicht mit Trivialkultur gleichsetzten: 
profan bezieht sich auf eine desäkula- 
risierte Kultur, auf einen Umgang mit 
Kunst, der sich vor sakraler Überhö- 
hung hütet (obwohl die Begeisterung 
der interviewten Fans gegenüber 
Hendrix, Zappa und Dylan eine andere 
Sprache spricht, die da beinahe von 
Göttern schwärmt). Als soziologische 
Studie, in der eine Hoffnung auf Sub- 
version bereits im Titel gehegt wird, 
bedarf Profane Culture einiger Kor- 
rekturen. Eine Korrektur wurde bereits 
von der Geschichte selbst vorgenom- 
men. Ein vor dem Papst sich devot ver- 
beugender Bob Dylan, der sich gegen- 
über dem Spiegel im Oktober '97 als 
unpolitischer Musiker bezeichnete, wirft 
ein ganz anderes Bild auf die bloß tem- 
poräre Subversion. Als Ansammlung 
von Fakten, als „ethnographische Stu- 
die“ also, wie Willis es selbst bezeich- 
net, ist Profan Culture eine Fundgru- 
be. Nicht bloße Gier nach Authentizität 
treibt den Autoren in die Details, son- 
dern der Wunsch, zu verstehen. Am 
Verstehensprozeß läßt Willis den Leser 
teilnehmen und leistete damit für die 
amerikanischen Subkulturen der Sech- 
ziger eine ähnlich verdienstvolle Arbeit 
wie Hubert Fichte mit seiner Ethnogra- 
phie des Hamburger Rotlichtviertels. 
[brosch., 272 S., Syndikat, ISBN 3-8108- 
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LUDWIG WITTGENSTEIN 
Denkbewegungen. 
Tagebücher 1930-32/ 
1936-37 

Will man Philosophen an ihren Schlüs- 
selsätzen messen und anhand ihrer 
flotte Bemerkungen auf Stehparties 
machen, kommt man im Fall Wittgen- 
stein nicht weit: Der Mann, der sein 
philosophisches Denken innerhalb 
zweier Lebensabschnitte grundsätzlich 
änderte, hat über sehr viele Dinge 
geschrieben, über die besser geschwie- 
gen worden wäre. So zumindest müßte 
das Urteil lauten, wenn man die vor- 
liegenden Tagebücher populistisch an 
dem Satz Wittgensteins mißt, den viele 
als einzigen von ihm kennen. Die neu 
aufgefundenen Texte wurden in zwei 
Versionen veröffentlicht, dem Original 
entsprechend in einer diplomatischen 
Fassung (mitsamt der Geheimschrift, 

in die Wittgenstein bei Passagen um- 
schwenkte, die der Öffentlichkeit wohl 
verborgen bleiben sollten) und einer 
normalisierten, auch grammatikalisch 
gereinigten Fassung. 

Wissenschaft ist grausam, ihr Wis- 
sensdurst pornographisch: Wem nutzt 
die Entschlüsselung, das Stochern im 
Intimen außer ein paar Biographen 
und Positivisten, die glauben, eine 
Philosophie am Lebensweg, an Magen- 
beschwerden u.ä. festmachen zu kön- 
nen bzw. Personen, die noch immer 
der Illusion anhängen, ein Denken 
erschließe sich erst aus größtmöglicher 
Vollständigkeit? - Dem Wissensdurst 
werden Schranken gesetzt, denn Witt- 
gensteins verschollen geglaubte Tage- 
bücher sind zwar äußerst kurzweilig zu 
lesen, aber in bezug auf seine Philoso- 
phie eher unattraktiv. Als habe er die 
nachträgliche Veröffentlichung geahnt, 
entzieht er sich hier aller möglichen 
Verweise auf sein philosophisches 
Werk; was allerdings nicht heißen soll, 
daß den Biographen nicht Futter gelie- 
fert wird: Zentrales Thema der Tage- 
bücher, die sich neben ein paar Bemer- 
kungen zum Antisemitismus erstaun- 
lich gegenüber der Politik dieser Zeit 
ausschweigen, ist die Selbstbespiege- 
lung zwischen Größenwahn und tiefen 
Zweifeln. „Geist, verlaß mich nicht! 
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D.h., das schwache Spiritusflämmchen 
meines Geistes möge nicht verlö- 
schen!“ fleht dieselbe Person, die sich 
an anderen Stellen der Eitelkeit bezich- 
tigt. Von Wittgenstein lernen? — Wenig 
lernt sich aus diesen Tagebüchern, 

es sei denn (wenn wir es nicht schon 
vorher wußten), daß Wittgenstein tief 
verwurzelt in der Tradition deutscher 
Romantik und insondere Novalis ein 
Philosoph gewesen ist, der noch daran 
glaubte, Philosophie müsse Geheim- 
nisse offenbaren: „Im guten Sinne 
‚schwerverständlich’ ist ein Künstler, 
wenn uns das Verständnis Geheimnisse 
offenbart, nicht, einen Trick, den wir 
nicht verstanden haben.“ Wen dies 
nun verwirrt, weil es dem Bild vom 
„Logiker” Wittgenstein entgegensteht, 
der darf sich noch einmal in die Lektü- 
re vertiefen. Vielleicht nicht unbedingt 
in diese Tagebücher, obwohl hier auch 
einige sehr schöne Sätze stehen. 

[Zwei broschierte Bände im Schuber, 

zus. 416 S., 4 Faksimiles, Haymon Verlag / 
ISBN 3-85218-225-5] mb 


Bild-Bücher 


JULIE DOUCET 

Schnitte Nr. 2 

Auch wenn die Ideen sich wiederholen, 
bleibt sie eine Meisterin des autobio- 
graphischen Comicstils. Im Mittelpunkt 
stehen zwei Traumgeschichten, deren 
Angst vor Verletzungen, monströsen 
Würmern, die aus dem Bein eitern, 
Köpfe, die aus dem Asphalt wachsen, 
wahrscheinlich nur deshalb nicht an 
„Eraserhead“ erinnern, weil Julie 
Doucet beinahe niedlich zu zeichnen 
weiß. Abstoßender als diese Traum- 
Schweinereien ist dann auch die wahre 
(?!) Story „Das erste Mal”, eine sym- 
pathisch selbstkritische („Ich hab's 
getan! He, ich bin kein Baby mehr!), 
vor allem aber männerkritische Begeg- 
nung mit Bohemiens, die sich der 
jungen Julie als gestrandete Künstler 
zu verkaufen wissen. Auch eine Begeg- 
nung mit Blixa Bargeld hat die inzwi- 
schen in Berlin lebende Zeichnerin fest- 
gehalten ... „Szenecomics" sind die 
Geschichten darum noch lange nicht, 
sondern sympathiestiftende Darstel- 
lung allgemein menschlicher Ängste, 
Wünsche und Enttäuschungen. Wer 
das banal nennt, verkennt geradewegs 
den Reiz. 


[Reprodukt / ISBN 3-931377-07-5, 
8,- DM] mb 


WEHT Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


MARKUS GOLSCHINSKI 

Krm Krm # 4, Die zweite 
Hälfte des Himmels 

Der Titel: Eine Zeile aus Monarchie 
und Alltag von den Fehlfarben. Mit 
dieser Platte beginnt das Comic, das 
stark autobiographisch die Punk-Szene 
in Düsseldorf Anfang der Achtziger 
abbildet. Es ist ein teils wehmütiger, 
teils nüchterner Rückblick, der ohne 
Sprechblasen auskommt, sondern lako- 
nisch Sätze unter karge, allerdings aus- 
druckssarke Zeichnungen setzt. Banale 
Feststellungen wie „Ich habe niemals 
aufs Maul gekriegt” und „Wir pogten 
sogar zu Blues-Bands“ wechseln mit 
äußerst klaren Textfolgen wie „Wir 
fanden Skins cool“, „Wenn wir welche 
kennenlernten, waren sie Trottel” 

und mit scharf formulierten Befindlich- 
keiten, die qualitativ den Fehlfarben- 
Texten in nichts nachstehen: „Eine 
Gruppe entsteht aus einem gemeinsa- 
men Moment. Die besten Sachen sind 
nicht passiert.“ Hier versucht jemand 
nach Jahren eine ambivalente Stim- 
mung zu rekonstruieren, die Begeiste- 
rung einer Bewegung inmitten einer 
tristen Welt. Eine Zeichnung zeigt 
Mietshausbalkone: „In diesem Augen- 
blick fiel mir auf, wie belanglos Punk 
war für das, was ich tat”; die nächste 
zeigt ein Wahlplakat: „Und wie wichtig 
für das, was ich dabei fühlte.” 

Ein hervorragendes Stimmungsbild, 
das ohne Nostalgie und Sebststilisie- 
rung auskommt. Vielleicht sogar die 
beste Form einer Punk-Prosa. 
[Reprodukt, ISBN 3-931377-08-3, 8,- DM] mb 


DANIEL CLOWES 

Karikatur 

Karikatur von Daniel Clowes bildet 
allerdings den Höhepunkt der Repro- 
dukt-Neuerscheinungen: Nach „Wie 
ein Samthandschuh in eisernen Fes- 
seln“, einer verschachtelten Story, die 
David Lynch-Filme in comichaftes Er- 
zählen zu übertragen verstand, sind 
die vorliegenden Storys mit Ausnahme 
von Nature Boy (noch einmal Refe- 
renzen an Erasurehead) selten durch- 
setzt von traumartigen Sequenzen, 
wohl aber traumatisch, von einer 
stets tief melancholischen, oft sogar 
verzweifelten Grundstimmung. Sei es, 
daß Clowes eine Jugend Ende der 70er 
nachzeichnet (auch hier wieder: mög- 
licherweise autobiographische Rekon- 
struktion der Punk-Jahre), sei es, daß 
er die unglückliche Liebe eines Jahr- 
markt-Karikaturisten zu einem jungen 
Mädchen erzählt (seine Comics sind 

in der Tat sehr erzählerisch), die ihr 
Geld damit verdient, aufgetakelt in 
Clubs herumzustehen, um jenen durch 
ihr Auftreten eine Identität zu verlei- 
hen. Bild und Text geben oft nicht das- 
selbe wieder, doch sie decken sich in 
der Grundstimmung - und die ist fast 
immer mies. Obwohl die Charaktere 
plastisch entwickelt sind und allesamt 
Mitleid erwecken, erscheinen sie uns 
doch auch abstoßend und plan. Clowes 
macht dabei keinen Unterschied zwi- 
schen den erzählenden Protagonisten 
und den Menschen, auf die sie stoßen. 
Ein Dialog zwischen dem Karikatu- 
risten und dem Mädchen, die sich-als 
Künstlertochter ausgibt, macht die 
ganze Kargkeit deutlich. Sie: „Meine 
Mutter ist Performance-Künstlerin. 

Sie meint, ein Kunstwerk zu schaffen 
sei wie ein Kind zur Welt zu bringen ... 
Sie war sogar mal im Fernsehen ... Sie 
denkt, Frauen seien die einzig wahren 
Künstler, denn nur sie verstünden 
Mutterschaft und Natur, und alle 
Kunst von Männern sei hohles Macho- 
ge-habe ..." - Er: „Klingt ganz wie 
meine Ex-Frau.” Sie: „Sie Ärmster!” 
Kein Traum ist hier ungebrochen, kein 
Gegenentwurf mehr zur gesellschaft- 
lichen Tristesse denkbar. Clowes ist 
jedoch kein Apokalyptiker; zumindest 


irritiert, mit welch zarter Anteilnahme 
er sich den Gescheiterten widmet, de- 
ren letzter Rest an Sympathie doch oft 
nur ihr Scheitern ist. Dialoge wie der 
zitierte verhöhnen nicht jene, die sich 
gegen die Verhältnisse auflehnen, son- 
dern zeigen, wie gewisse Formen der 
„Auflehnung” selbst bereits zur Farce 
verkommen sind (die Performance- 
Künstlerin im Fernsehen) und damit 
bis in existenzielle Angst gesteigerte 
Lethargie hervorrufen, in der die hier 
gezeigten Figuren leben. 

[ISBN 3-931377-09-1] mb 


DANIEL PECQUER / 
JEAN-PIERRE GIBRAT 
Verwandlungen 

Eine schöne, traurige, eine schön-trau- 
rige, und vor allem erotische Geschich- 
te, die hier nur im Titel an Kafkas 
Verwandlung erinnert. Gleichwohl 
arbeitet sie mit ähnlicher Ironie und 
vielleicht sogar mit dem gleichen 
Zugriff auf das menschliche Schicksal, 
welches allemal noch ein gesellschaft- 
liches ist. Es ist die Geschichte vom 
Weltuntergang, die doch als Anfang 
sich entpuppt, so gezeichnet und er- 
zählt, wie es nur im Comic, nur in der 
Sprache von Bildern erzählt werden 
kann. Um die Erde vor der Menschheit 
zu retten, bringt ein Wissenschaftler- 
pärchen die Menschheit kurzerhand 
um. In Venedig — der Stadt der Lust 
und des Festes, ohne Zweifel - treffen 
sich die Überlebenden, die allesamt 
wie Halbgötter aus der Unterwelt kom- 
men: Ein Pierrot, ein junger Mann, der 
sich in einen Stoffaffen verwandeln 
kann, eine Sirene, die sich als Göttin 
der Jagd erweist und - der Tod, der 
auch eine Frau ist. Dazwischen streuen 
sich Geschichten von Träumen und 
Erinnerungen — und so verwandelt sich 
am Ende die ganze Erzählstruktur in 
eine Fiktion von der Fiktion, und kaum 
wagt man zu entscheiden, welche rote 
Faden hier glaubhaft ist. Glaubwürdig 
sind sie alle: erst nach der Katastrophe 
werden Küsse Prinzen zum Leben er- 
wecken und Little Nemo vom Himmel 
kommen. 

[Carlson Comic Verlag: Hamburg 1997, 

68 5., 29,90 DM] rb 


TIMO WUERZ, NIKI KOPP 
XCT Band 2 
Wer die Jugend sei, ist die Frage, die 
Mode interessiert. Was die Jugend ist, 
fragt hingegen der Materialismus, im 
Bewußtsein, daß „Jugend“ nur der 
Schein gelebter Geschichte ist, die 
zwischen Kindheit und Erwachsensein 
ihren Platz hat — Phasen der Adoles- 
zenz, der Reife gar, sind keine von hu- 
maner Bildung und Identität, sondern 
verwischen das sprunghafte Hinüber- 
gleiten des Menschen in den Kreislauf 
der Wert- und Warenlogik. Jugend 
stellt die erwachsene Geldwelt vor als 
eine, wo Freizeit und Arbeit zusam- 
menfallen, wo der Beruf noch Ideal ist 
und trotzdem belohnt wird: kindliches 
Spiel soll unerkannt in Ausbeutung 
überführt werden, deshalb die Bindung 
der Jugend an die Kultur, an Musik und 
Tanz, an infantilen und naiven Kon- 
sumfetischismus. 

Wahrscheinlich ist Jugend nicht 
ein spezifischer Ausdruck der moder- 
nen Stadt, sondern ihr Ebenbild, ihre 
fleischliche Fassade. Stets ist die 
Jugend so rebellisch wie der Neubau, 
der die Schneise in das traditionsreiche 
Viertel schlägt; Jugend erneuert wie 
der Sanierungsplan: das Alte wird 
verdammt und zerstreut, nur um ein 
neues Bild von Ewigkeit einzusetzen. 
Jugend, die im Namen der Dynamik 
revoltiert, bleibt selbst auf der Stelle, 
verharrt. Deswegen beansprucht jede 
Jugend überzeitliche Geltung - und ist 
schon im nächsten Augenblick obsolet: 
wie die Metropolen, die um den Status 
der Sehenswürdigkeit oder Kultur- 
hauptstadt umeinander buhlen. Trotz- 
dem ist das Verhältnis von Jugend und 
Stadt eines von Subjekt und Objekt; 
deshalb zumindest die Virulenz von 
Subversion in der Jugend. Der Kultur- 
pessimismus hat das früh gesehen 
und empfahl, maßgeblich aus erziehe- 
rischen Gründen, die Trennung von 
Jugend und Urbanität; der christliche 
Pädagoge Bernhard Hell wollte die 
Jugend auf das Land schicken, weil sie 
„bis zu einem gewissen Alter ... vor 
den verderblichen Einflüssen der Groß- 
stadt unbedingt geschützt werden” 
muß. Denn: „Das Leben in der Stadt, 
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namentlich der Großstadt stumpft 

die Jugend ab, macht sie blasiert und 
äußerlich. Die Kleider gelten hier oft 
mehr, als der Mensch unter ihnen.“ 
Kulturindustrie ist nicht wörtlich zu 
nehmen; sofern doch, bedeutet sie ein 
urbaner Raum, der vollständig auf Pop 
= Jugend abgestellt ist, der von der 
Jugend beherrscht wird. Das ist Ten- 
denz und heute noch weitgehend 
Science Fiction. Wie eine vollständig 
Wirklichkeit (und damit noch mehr 
Irrealität) gewordene Kulturindustrie 
aussehen mag, haben Timo Wuerz und 
Niki Kopp in ihren beiden Comicbän- 
den „XCT” vorgestellt: das Geschehen 
des ersten Bandes (siehe Rezension in 
Testcard #4) verdichtet sich im zweiten 
Band zu einem Gewaltpluralismus, zur 
Toleranz und Ohnmacht des Terrors, 

in dem die Attribute der Jugend nun 
auf einmal übersteigert erscheinen. 

Es gibt Technos und Normalos - alles 
Leben vegetiert auf ein einziges 
Popkonzert hin; eine Band namens 
„Rumble Baby" verkörpert das Image, 
das U2 hätten, wenn sie sich nicht 
gegen Hunger und Aids engagieren 
würden, sondern dafür. Wuerz und 
Kopp zeigen, daß das Engagement für 
den Tod letztlich doch konsequenterer 
Pop ist, als das politisch-humane. Am 
Ende steht der Untergang der Stadt 
„XCT"; und der Genozid, der beiläufig 
über einen Monitor angekündigt wird, 
ist bloß noch ein Skandal. Ein Comic, 
der unbewußt Guy Debords „Gesell- 
schaft des Spektakels” zur Vorlage 
gewählt hat. Die Stadt stirbt; und die 
Jugend, die immer nur fragt, wer sie 
ist, nie was sie ist, lebt weiter — fährt 
mit dem Sportwagen irgendwie in das 
Erwachsenenalter hinein, mit soliden 
Berufsplänen selbstverständlich. 
[Carlson Comics Verlag: Hamburg 1997, 
16,90 DM] rb 


Der Power Shop für Popverbraucher 
TESTCARD MERCHANDISE-MAILORDER 


Sie haben ihn bestimmt bereits mit Spannung erwartet — Ihren neuen, druckfrischen Katalog: 
vielseitig wie noch nie und prallvoll mit noch mehr Mode und noch mehr Trends. Über 300 
Seiten Ideen und Anregungen mit vielen hochwertigen Marken-Qualitäten. Und bei den günstigen 
Preisen macht das Einkaufen besonders viel Spaß. 
Schauen Sie gleich rein und überzeugen Sie sich selbst. 
Viel Spaß beim Auswählen und Genießen 
Aussuchen 
Shopping, wann immer ich will. Meinen Einkaufsbummel genieße ich gemütlich auf dem 
Sofa. Aussuchen kann ich ganz in Ruhe - entspannt und ohne Streß 


Bestellen 
Bequemer geht's wirklich nicht: ob tagsüber oder nachts, sonntags oder an Feiertagen. 
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ich und gebe es bei meiner Bestellung einfach mit an. Und das Schönste? Natürlich das 


Auspacken!* 
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(Zwölffach gefütterte Innenhüllen 


en-Papi kennt das Problem. 
Wenn seine Lieben zu ihm kommen, stecken 

sie in kratzigen, versifften und zerfetzten 
Innenhüllen. Und was heutzutage als 

/ Fütterung gilt, ist nur ein Tropfen auf den 

} heißen Stein, weit entfernt, im Alltag Sicher- 

/ heit zu geben. Deshalb jetzt: Die zwölflagige 

t Testcard-Innenhülle für den analfixierten 

\  Plattensammler. 

Sicher, Sauber, Super. 
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2.) Hanfblatt 2.500,- 7.)Lufthansa 2.,50,- 000 N 
3.) Greenpeace 2.800,- 8.) Lemmy 3.900,- _ - 

4.)WoM 2.200,- 9.) Ossi 8.600,- 


5.) Take That 4.500,- 10.) Jesus-Fisch 12.500,- 


@ 
2 
4 
E 
< 
® 
£ 
& 


BIN SERESBERGSRORSSSENSIBENSRE IC: 2.255 2, AOL 


Diskurs-Evaluator® 


Preishammer 


Der Diskurs-Evaluator ist ein neuartiges 
| Gerät, das sich auf dem Markt schnell etablieren 

wird: Es zeigt unbestechlich den Diskursivitätsfaktor und in 
| Diskurswert beliebiger licher Äußerungen an (Audio- Ber 
Echtzeit-Version in Vorbereitung). Ersparen Sie sich das umständ- 
liche, zeitaufwendige Lesen von Diskursunwertem: Nicht gleich stressen, 
erstmal messen! Auch für die eigene Textproduktion ist der Diskursevaluator 
eine gute Rückversicherung, die einem die peinliche Instrumentalisierung von Bekannten glatt erspart. Meß- 
bereiche: Feuilleton, Enzyklika, Schule & Universität (stufenlos regelbar von Hausaufgaben bis Habilitation), 
Poptheorie, Agentur, absolute Wahrheit, Linksgrad, Faschismus, Sexismus, Logik etc. Ein großer Spaß ist auch, 
das eigene Bücherregal mit dem Diskurs-Evaluator kritisch zu durchforsten. DIN-Norm, Batteriebetrieb 


Plattenwaschmaschine 


Atmungsaktiver Plattenspüler mit Schongang für die weich- 
gespülten Sounds der 70er und 80er. Kitzelt die letzten 
Klangbits aus Ihren Lieblingsrillen für einen glasklaren Hör- 
genuß von flauschig-weich bis metal-hammerhart. 
Erhältlich in schwarz, rosa und elfenbein 
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Entwerten Sie die Plattensammlung Ihrer Freunde! 

Ein rascher Knipser mit der Original-Plattenentwertungs- 
Cut-Out-Zange ‚Terminator 3’ und die superteure Scheibe ar - 
hat nur noch ideellen Wert. Ein Spaß ohne Ende. _ 


nur 300,- | : 
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Der Spaß für gewitzte Köpfe von 
8-88. Lautstärkenunabhängig 
clubtauglich und portabel 

(incl. Wörterbuch mit allen 
erlaubten Wörtern). 
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B elementen, Die Serfencoverbefäht- | | 
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Düül bis Helmut Zacharias. 
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C-14-Methode-Chemiekasten 


Ermitteln Sie das 
Originalherstellungsdatum Ihrer 
Tonträger auf den Tag genau mit 
der bewährten und 
zuverlässigen C-14-Methode. 
Für Sammler ein Muß! 


u 19,90 


Ich war eine 
Spider-Murphy- 
Single! 


Wem ist das noch nie passiert? Man kauft einen Tonträger Der neuoptimierte CD/Platten-Umschmelzer ‚Roquefortt' 
und merkt dann beim Anhören, daß er einem nicht gefällt. schmilzt schlechte Tonträger im Nu zu beliebig 

Früher ging dann das Gerenne los: zum Second-Hand- angesagten, guten, teueren um. Mit Random-Funktion. 
Händler, zum Flohmarkt, zur Mülltrennung — Zeit- und 6 Monate Garantie. 

Geldverlust immer inkl. Damit ist jetzt Schluß! Super-Smash-Preis: 49 1 95 


Subversions-Survival-Kit 


Enthält: 1.) 2 Stück Tabak-Ration wahlweise Gitanes oder Bison 
. (für Selberdreher) + Pflastersteinfeuerzeug; 2.) 1 CD-Walkman 
Preishammer : % (Sony) mit eingebauter Tocotronic-CD; 3.) Imal Che Guevara 
s ® und die Revulotion. Fischer Bücherei. Informationen 
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Trend-Wünschelrute 


Nicht jedem ist es von Natur 
gegeben, dem Trend sicher 
zu folgen, und oft führt 

. schon ein halber Meter Abweichung schnurstraks am Erfolg 
vorbei. Die Trendwünschelrute ist ein Naturprodukt, das 
bei den Ureinwohnern Kasachstans seit vielen Millionen 
Jahren bewährt ist und dessen Erfolg in jüngster Zeit von 
unabhängigen Wissenschaftlern experimentell bestätigt 
wurde. 9 Modelle: Buchmarkt, Dancefloor, Methodologie, 
Wetter, Mode, Börse, Krieg, Pop/Rocky & Politicus. 


Preis auf Anfrage ab 2 5 0,- 
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Ohren versorgt, Party gerettet. Für Sie und Ihn. 
(3 CDs zur Auswahl: German Mystik Sound Vol. 4 , La Düsseldorf: 
Individuellos (1980), oder: Richard Wagner: Der Ring der Nibe- 
lungen, dirigiert von Wilhelm Furtwängler (13 CDs) 
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 Popkonsumenten 


TRENDY 3000 BESTELLSCHEIN 


Sind Sie schon Testcard-Kunde? Geburtsdatum: 
Dann brauchen Sie nur hier Ihre Testcard- Vorwahl/Anschluß;: 
Kunden-Nr. eintragen. 


Vorname/Name: ___ _________  Staatsangehörigkeit deutsch* 


Ist dies Ihre erste Bestellung, dann füllen Sie bitte ’ R 
nebenstehendes Feld vollständig aus. Und ab geht Straße/Haus-Nr.: —————— ‚a , 
die Post an den Testcard-Verlag, 55130 Mainz! PLZ/Ort: nein, in Deutschland seit| 119] 


*Quelle: Otto 


Selbstverständlich bin ich damit einverstanden, daß sowohl meine persönlichen Angaben als auch meine 
Kreditkartennummer bzw. Konto- und Schufadaten an jede beliebige Adressenbank weitergereicht werden. 
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Kulturindustrie 


Ein Revisionsbericht 
| in den Abteilungen der Konkursverwaltung 


| Adorniten vs. N.N. 


„Wem zu Adorno immer nur die wenigen 
berühmten Generalisierungen wie ‚Aufklärung ist 
totalitär‘, ‚Das Ganze ist das Unwahre‘, ‚Es gibt 
kein richtiges Leben im falschen’ einfallen, aber 
nie die vielfältigen kulturkritischen, zumal musi- 
kalischen Detailstudien, die von Bach bis Boulez 
das musikalische Innenleben der Gesellschaft auf- 
decken und den Genuß, den diese ästhetische 
Erfahrung bereitet, nicht leugnen, der ignoriert 
eine der entscheidenden Kraftquellen der Kritik 
im nachkritischen Zeitalter.” Christoph Türcke 


strie” scheint überflüssig wie notwendig, jeden- 

falls disparat. Wenn gegenwärtig gerade das 
Etikett „Kulturindustrie” im Popdiskurs Konjunktur 
hat und die beiläufige oder gezielte Rede von „Kul- 
turindustrie” sowohl in dekonstruktiv-postmodernen 
Diskussionen als auch im bloßen Gelegenheitsge- 
spräch von Popkonsumenten in der Kneipe floriert, 
dann erweckt diese Testcard vielleicht den Eindruck, 
in Sachen „Kulturindustrie” nicht nur verspätet mit- 
2 zureden, sondern vor allem das letzte Wort in dieser 
Angelegenheit haben zu wollen. Die Absicht ist es 

nicht, einen philologischen Interpretationsstreit um 

den wahren Adorno oder die wahre kritische Theorie 

zu entfachen oder zu verlängern. Es geht - so sehr 

solche Formulierung heute in Verruf gebracht ist - um 

die Sache. Was kritische Theorie ist (und was zudem 

I die Begriffe - eben etwa „Kulturindustrie” — der kriti- 
4 schen Theorie bedeuten mögen), bemißt sich zwar 

auch an der Stringenz der Theorie, an Forschungsver- 
fahren und Methode, bleibt in letzter Instanz aber an 
das Primat der Praxis verwiesen. Nur vor diesem Hin- 
tergrund macht es Sinn, auch Überlegungen zu Inter- 
pretation des Kulturindustriebegriffs anzustellen, oder 


F ine Testcard-Ausgabe zum Thema „Kulturindu- 


aeg ZZ Roger Behrens 


Adorno vorzurechnen, vom Jazz so wenig verstanden 
zu haben wie vom hedonistischen Genuß an der Mu- 
sik. Wo über gesellschaftliche Praxis der Individuen im 
Kapitalismus nicht geredet wird, aber pseudo-konkret 
über Kulturindustrie (oder Pop, Musik, Kontrollgesell- 
schaft, was auch immer), bleibt der Popdiskurs ein 
abstraktes wie akademisches Unterfangen. Auch das 
mag seine Zwecke erfüllen, tangiert aber die Kritik der 
Gesellschaft nicht; dennoch ist die begriffliche Ab- 
straktion unabdingbar, weil unmittelbare Praxis vor 
den Realabstraktionen in der Gesellschaft versagt. 
Kluges Gerede über Kulturindustrie, sei es in den Feuil- 
letons, sei es in den Clubs, beschert vielleicht Anerken- 
nung im Bekanntenkreis, sichert das kulturelle Kapital 
mit einfachen Worten auch noch zu später Stunde und 
viel Alkohol, ohne daß lästige Erklärungen notwendig 
wären; allein, durch kluges Gerede ist das Konkrete 
nicht erfaßbar, sondern muß durch die „Eiswüste der 
Abstraktion” zum Konkreten kommen. „Das Bekannte 
ist darum, weil es bekannt ist, noch nicht erkannt,“ 
heißt es in der Phänomenologie. Hinzugesetzt wer- 
den sollte, daß das bloß Erlebte, weil es erlebt ist, noch 
nicht einmal bekannt sein muß. Hier mögen die Grün- 
de liegen, daß aus akademischen Publikationen mehr 
Stoff in die Popkritik vor Ort sickert, auch wenn dort 
das Erlebte abgeht, während der Jargon des Popdis- 
kurses nicht selten schon begriffslogisch seinen Ge- 
genstand, nämlich sich selber verfehlt. - Die begriff- 
liche Reflexion, die eben eine andere ist als das fixe 
Übersetzen des Erlebten in Kommunikation, tangiert 
freilich den sprachlichen Ausdruck. Zum Problem wird 
sie offenbar, wo Adressaten einschlägiger Publikatio- 
nen eben nicht einschlägig sind. Die in der Popdiskurs- 
Branche übliche Leserschaftsnachfrage, meist aus 
Unverständnis nachgefragt, für wen man den eigent- 
lich schreibe, ist nicht krude damit abwendbar, indem 
die enttäuschte, weil im Dunkeln belassene Leser- 
schaft wieder in den Geheimzirkel aufgenommen wird 
durch die Formel, man schreibe für alle, die dies lesen 
wollen. Da steckt doppelt drin, daß die Leserschaft 
sich einerseits nicht genügend angestrengt habe, daß 
es andererseits aber beim Geschriebenen gar nicht so 
sehr ums Begreifen geht, sondern um die Bestätigung 
der Einheit des Leserkollektivs. 

Berechtigt ist der Wunsch, der gerade im Popdis- 
kurs sich hält, die Leichtigkeit und Gelassenheit des 
Popalltags sei irgendwie in der Kritik, gar Selbstkritik 
des eigenen Standortes im Pop, auch theoretisch fort- 
zusetzen. Doch Theorie - und um die geht es — wird 
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nicht dadurch wahrer, daß sie den common sense 
repräsentiert, den gesunden Menschenverstand trifft, 
oder den guten Geschmack der jeweiligen Clubszene, 
daß sie „verständlich formuliert” ist. Anklagen wie 
„Für wen schreibt ihr?”, „Wer soll das verstehen ?”, 
„Kann das nicht auch einfach gesagt werden?” schla- 
gen nicht selten in Ressentiments gegen das Denken 
selbst um. Und das gemahnt, daß Theorie schließlich 
überhaupt eine Sache des Denkens ist, der Reflexion; 
Theorie ist keine Angelegenheit der Information. Über 
eine CD kann informiert werden; wer jedoch meint, 
über die kulturindustriellen Strukturen, die hinter oder 
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in einer CD sich manifestieren, informieren zu können, 
als müßten allein nur einmal die Fakten benannt 
werden, ist mehr in der Kulturindustrie verstrickt als 
lieb sein kann. „Drei Stufen in der Entfaltung der Herr- 
schaft übers Bedürfnis lassen sich unterscheiden: 
Reklame, Information, Befehl.” (S. 324)! Der informie- 
rende Hinweis auf die echten Verkaufsquoten und 
Prozentanteile von Majorkonzernen in der Kulturindu- 
strie, der sich kritisch gibt, ist mit der Reklame kompa- 
tibel, die mit eben diesen Zahlen Werbung macht; 
nicht weit ist es zum Befehl, etwa die Konsumenten 
anzuhalten, kaufbewußt sich für die kleinen Labels 
oder vermeintlich nicht vereinnahmbare Musik zu 
entscheiden. Mithin: „Kulturindustrie — Kompaktes 
Wissen für den Dancefloor” ist Nonsens. Das war bei 
redaktionellen Vorüberlegungen allerdings angeregt, 
weil das Thema „Kulturindustrie“ durchaus sehr kon- 
trovers zum Titelthema erklärt wurde: nicht zuletzt, 
weil in damaliger, mittlerweile nicht mehr so beste- 
hender Redaktionszusammensetzung moniert wurde, 
das Kulturindustriethema würde auf Adornitische 
Beibiegung des Popdiskurses setzen und zum Beispiel 
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Feldtheoretisches aus Bourdieuscher Ecke auslassen. 
Damit war eine Grundproblematik des Kulturindu- 
striethemas längst benannt: ihre sachlich richtige wie 
falsche, da unzureichende Bindung an die Person 
Theodor W. Adornos. Hier soll das Theorem der Kultur- 
industrie zwar schon als von Adorno geprägt darge- 
stellt, allerdings vorrangig als Werkzeug von kritischer 
Theorie begriffen werden. Wer meint, gegen einen 
Adornitischen Standpunkt die Maschen und Moden 
von Dekontextualisierung, Dekonstruktion oder Feld- 
theorie geltend machen zu können, als seien dies sich 
gegenseitig ausschließende Ansatzweisen, kritisiert 
entweder zu Recht ein ohne kritische Theorie ästhe- 
tizistisch-ästhetisierendes Adorno-Epigonentum, oder 
verweigert sich einer kritischen Theorie der Gesell- 
schaft. - Die Kulturindustriethese ist auf’ Adorno hin zu 
reflektieren, zugleich aber kritische Theorie und also 
nur marxistisch zu lesen. 


Bitte holen Sie sich beim Pförtner 

einen Passierschein 

In der Erstausgabe 1947 der Dialektik der Auf- 
klärung von Theodor W. Adorno und Max Horkheimer 
wird das Kapitel „Kulturindustrie. Aufklärung als Mas- 
senbetrug” — mit dem Wort „Fortzusetzen” beendet. 
In Vorüberlegungen notierten die Autoren, damit dann 
auch positive Aspekte der Massenkultur darstellen zu 
wollen. Das ist - bis auf den im Nachlaß gefundenen 
Text Adornos „Das Schema der Massenkultur. Kultur- 
industrie (Fortsetzung)" - nicht explizit geschehen, 
wenn auch in späteren Beiträgen Adornos oft leichte 
Graduierungen in der Einschätzung des Problem- 
komplexes „Kulturindustrie” vorgenommen wurden. 
Gleichzeitig ist auffällig, daß der Begriff „Kulturindu- 
strie” lediglich in der Dialektik der Aufklärung eine 
gewisse Prominenz hat — ein Buch, das im Ersttitel 
ausdrücklich darauf verweist, als „Philosophische 
Fragmente” gelesen werden zu wollen; in anderen 
kulturkritischen Aufsätzen und Arbeiten von Adorno 
und Horkheimer wird der Begriff Kulturindustrie kei- 
neswegs so verwendet, daß davon ausgegangen wer- 
den könnte, Adorno und Horkheimer wollten mit ihm 
ein bündiges, programmatisches Etikett für bestimmte 
Verhältnisse liefern. Das, was „Kulturindustrie” zu- 
nächst meinte, nämlich Kritik und Analyse von kultu- 
reller Produktion und Reproduktion unter Bedingun- 
gen der Warengesellschaft, bezeichnet der Begriff 
nicht exklusiv oder umfassend. Ebenso wird später 


vom „Zeitalter der Bewußtseins- und Unbewußtsein- 
sindustrie” (GS 14, S. 422) gesprochen. Ein philologi- 
scher Streit um den Terminus, wie er in der Rezeption 
gepflegt wird, ist widersinnig, zumal dadurch meist 
außen bleibt, was Adorno und Horkheimer mit dem 
Begriff „Kulturindustrie” methodisch beabsichtigten: 
kritische Theorie der Gesellschaft, die sich auf pro- 
grammatische Phrasen nicht festlegt. 

Der Begriff hat Schlagwortcharakter. Geist oder 
Buchstabe: die Hermeneutiker des Popdiskurses klären 
gerne, wie denn die „Kulturindustriethese“ von Ador- 
no und Horkheimer genau zu verstehen sei - um den 
Begriffs bei Weiterverwendung mit neuem, ihrem 
Inhalt zu füllen. Schließlich ist von gegenwärtigen Kri- 
tikern der Kulturindustrie die Attitüde nicht unüblich, 
den Begriff als Realabstraktion zu verstehen und 
Adorno und Horkheimer unter Berufung auf die Wirk- 
lichkeit der Kulturindustrie theoretische Unzulänglich- 
keiten vorzuhalten. Dies sind Verfahren, die sowohl 
die Sache und ihren Begriff verzerren, ihm aber gleich- 
wohl paradox gerecht werden: eine Doppellogik, die 
damit zu tun hat, daß „Kulturindustrie“ erstens als 
Realabstraktion nicht irgendein soziologischen Ideal- 
typus oder ein positivistisches Protokollsatzergebnis 
meint, sondern Reflexionsbegriff im Sinn einer kri- 
tisch-systematischen Sozialphilosophie ist, daß zwei- 
tens — längst unter Bedingungen und im Bewußtsein 
kulturindustrieller Verhältnisse - sich ein Jargon von 
Pop-Eigentlichkeit etabliert hat, der eben mit post- 
modernistischer Ungenauigkeitsabsicht auf Differenz- 
Dekonstruktionen und Dekontextualisierungen abzie- 
lend sich bei der kritischen Theorie bedient. 
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Wenn die da oben nicht mehr können 

und die da unten nicht mehr wollen 

(W. I. Lenin): dann legen wir eben andere 
Platten auf 

Wer einen Fernseher besitzt und den Werbeblock nicht 
scheut, kennt vermutlich jene Reklame für einen Sour- 
mash-Whiskey, wo eine handvoll Arbeiter mit Holz- 
fällerhemden in aller Gemütlichkeit ein paar Fässer 
rollen, um dann zum Kartenspiel überzugehen. Das 
ganze findet in einer Gediegenheit statt, die eher an 
eine Kneipe erinnert, nicht an eine Fabrik; der Feld- 
weg, über den ein alter Pritschenlaster fährt, dann der 
umliegende Wald: das Verbotene der Prohibition liegt 
hier noch in der Luft, aber vor allem Romantik des 
Aufbruchs ohne Eile, gearbeitet wird morgen - viel- 
leicht. Jetzt wurde jüngst in der Beilage einer bekann- 
ten Wochenzeitung ein Bericht über eben diese Whis- 
keybrennerei publiziert, dokumentarisch mit Fotos. Die 
Bilder erschrecken diejenigen, die sich der Plumpheit 
von Propaganda sicher zu sein glaubten: die Werbung 
wäre noch untertrieben, traut man den Bildern, die 
alle Angestellten schlafend, kartenspielend und/oder 
whiskeytrinkend darstellen. Da war man sicher, wenig- 
stens die blödesten Werbeversprechen zu durchschau- 
en und ahnte Industrieanlagen voller Lärm, Hektik und 
Niedriglohn, wo der Alkohol auf Hochdruck zusam- 
mengegoren wird — und nun soll der Kapitalismus auf 
einmal a) gar nicht lügen, b) sogar in einigen Bran- 
chen und Landstrichen das einlösen, was er doch 
sonst zerstört: Humanität (wenn wir unter Humanität 
jetzt einmal grob das Recht auf Faulheit und Genuß 
verstehen). —- Was sich in den Bereichen zuträgt, die 
gemeinhin unter dem Etikett der Kulturindustrie ver- 
handelt werden, scheint derselben Logik zu folgen: 
Präjudiziert ist die Vorstellung von der Kulturindustrie 
als eine Art Zentralfabrik, bei der vorne lasterweise 
Bands, Moden und Musikstile reingekippt werden und 
hinten Tonträger, Subkulturen und Szenen heraus- 
kommen. Die Gewalt in dieser Fabrik — ob sie nun als 
tatsächliche Industrieanlage oder als strukturell-wirk- 
liche Metapher imaginiert wird — sei überwältigend, 
böte aber für diejenigen, die das durchschauen, 
sowohl Nischen wie auch Mitmachgelegenheiten. 
Subversionsbewegungen bestehen nach derartigen 
Vorstellungen über Kulturindustrie zunächst in einem 
vermeintlichen Außen, erkennen sich dann als längst 
verstrickt im Inneren der Bestie, wollen schließlich 
einen erkämpften Freiraum verteidigen. Gleich ob als 
monolithischer Block oder als Apparat mit Einrich- 
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tungschance, die Kulturindustrie bleibt das große 
Böse, der Feind, übermächtig und gewaltig - ja, die 
so verstandene Kulturindustrie gilt nicht mehr als 
„schwach“ und von den „Sektoren der Industrie, 
Stahl, Petroleum, Elektrizität, Chemie ... abhängig" 
(S. 143), sondern übertrumpft alle übrige Industrie an 
Profit und Umsatz; die Allmacht der Kulturindustrie sei 
zudem eine, in der sich kapitalistische Basisstrukturen 
der Mehrwertabschöpfung aufgehoben haben in eine 
strukturelle Herrschaft der Kulturgüter, das heißt die 
Kultur selbst ist nicht mehr Überbauphänomen, Basis 
und Überbau hätten sich zur Herrschaftsapparatur 
verdichtet, deren Gewalt die Kultur selbst, nicht die 
Ökonomie ist. 

„Der Schematismus des Verfahrens zeigt sich dar- 
an, daß schließlich die mechanisch differenzierten 
Erzeugnisse als allemal das Gleiche sich erweisen." 
(S. 144) Galt in der kritischen Theorie die Kulturindu- 
strie als Ausdruck der Fähigkeit des Kapitalismus, den 
Menschen total ins Gefüge einzuspannen, ihn im 
Glauben zu lassen, über seine ihm verbleibende freie 
Zeit ebenso frei zu verfügen, was die kritische Theorie 
dann als Schrecken und Maß der Verblendung nahm, 
so wird heute mit angenehmen Überraschungen ko- 
kettiert, nach welchen es sich im Kapitalismus und der 


EEBEIEE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Kulturindustrie doch leben läßt, gewußt wie. Von post- 
strukturalistischer Seite ist darauf verwiesen worden, 
daß nicht das Gleiche, sondern die Garantie der Diffe- 
renz zum neuen Kitt der Kulturindustrie wurde: nicht 
länger wird durch Konformität zusammengehalten, 
sondern durch bewußtes Zulassen der individuellen 
Nischenexistenz. Zwar erzeuge ein „Differenzkapita- 
lismus” seine Einheit eben durch diese Differenzen, 
gleichzeitig ist so aber auch an die einzelnen der 
Appell ausgegeben, auf das Differenzangebot noch 
einmal mit Binnendifferenzierungen zu reagieren: der 
kategorische Imperativ konvergiert mit dem postmo- 
dernen Konsumismus und es sei ein Unterschied, wie 
Christoph Gurk schreibt, „ob Heinz Rudolf Kunze 
öffentlich die Zwangsquote für deutschsprachige 
Acts fordern darf oder ob SLEATER KINNEY den Ver- 
lust der Verfügungsgewalt über ihre Körper artikulie- 
ren ... [DJieser Unterschied [muß] ständig benannt 


werden. Darin liegt die Chance für Interventions- 
möglichkeiten.“? Diese Möglichkeiten, die in diesem 
Rahmen allerdings überhaupt noch gegeben sind, sind 
beschränkt und darum weiß man:? Möglich ist allein 
noch „um die Bedeutung kultureller Zeichen” zu 
streiten. Das Problematische ist nicht die politische 
Intention, mit der solche Neudeutungen der Kulturin- 
dustriethese versucht werden, nicht einmal die unter- 
stellten ökonomischen Prämissen (die als ökonomi- 
sche Prämissen durchaus problematisch sind), son- 
dern theoretische Vorannahmen, die präjudizieren, 
daß Kulturindustrie, ja Gesellschaft überhaupt ein 
Zeichensystem (statt ein reales, objektives Verhältnis 
materieller Bedingungen) sei, um deren Bedeutung 
(statt um deren Revolutionierung, wenigstens Verän- 
derung) zu streiten ist. Interessanterweise stimmen 
Befürworter wie Gegner der These vom Pop als Befrei- 
ungsmedium in der Kulturindustrie in diesem kruden 
Idealismus überein.* — Doch nicht dieser Idealismus ist 
prekär, sondern die eigene Ohnmacht, die er gewitzt 
dadurch kaschieren möchte, indem zumindest das 
eigene Verhältnis zur Kulturindustrie als widerspruchs- 
frei dargestellt wird. Das Pro-oder-contra-Kulturindu- 
strie auf einem Niveau zu verhandeln, bei dem es wie 
beim Fernsehratespiel darum geht, daß einer der Dis- 
kutierenden als schwach, abhängig und armer Wicht 
enttarnt wird, ist beschämend, auch weil sich damit 
einmal mehr ein Moment der Kulturindustrie reprodu- 
ziert. In der Minima Moralia Adornos findet sich fast 
eine als Vorgriff auf den Popdiskurs zu lesende Pas- 
sage: „... Auch solche Intellektuellen, die politisch alle 
Argumente gegen die bürgerliche Ideologie parat ha- 
ben, unterliegen einem Prozeß der Standardisierung, 
der sie, bei kraß kontrastierendem Inhalt, durch die 
Bereitschaft, auch ihrerseits sich anzubequemen, dem 
vorherrschenden Geist so nahebringt, daß ihr Stand- 
punkt sachlich immer zufälliger, bloß noch von dünnen 
Präferenzen oder von ihrer Einschätzung der eigenen 
Chancen abhängig wird ... Jedes Urteil ist von Freun- 
den approbiert, alle Argumente wissen sie immer 
schon vorher ... Die Intellektuellen selber sind schon 
so sehr auf das in ihrer isolierten Sphäre Bestätigte 
festgelegt, daß sie nichts mehr begehren, als was 
ihnen unter der Marke highbrow serviert wird. Der 
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Ehrgeiz geht allein darauf, im akzeptierten Vorrat sich 
auszukennen, die korrekte Parole zu treffen. Das 
Außenseitertum der Eingeweihten ist Illusion und 
bloße Wartezeit. Daß sie Renegaten seien, greift noch 
zu hoch; sie tragen die Hornbrille mit Fenstergläsern 
vorm Gesicht der Durchschnittlichkeit einzig, um 
dadurch vor sich selber und auch im allgemeinen 
Wettrennen als ‚brillant‘ besser abzuschneiden. Sie 
sind schon gerade so. Die subjektive Vorbedingung zur 
Opposition, ungenormtes Urteil, stirbt ab, während ihr 
Gehabe als Gruppenritual weiter vollführt wird.“ 
(GS 4, 5. 236) — Die Kulturindustrie reproduziert sich 
darin, daß die Angst und Ohnmacht nicht zugegeben 
wird, sondern eilfertig als Überlebensstrategie dient. 
Betrachtet man das, was sich im Rahmen der Kulturin- 
dustriedebatte popdiskursiv an Auseinandersetzungen 
zuträgt, einmal als — wie es kapitalistisch heißt — 
Betriebsklima, so ist bei vielen, die sich die großen 
politischen Phrasen im Namen der Subversion oder 
einfach der klügeren Meinung um die Ohren schlagen, 
von Solidarität nicht die Spur. Das deckt sich mit den 
ökonomischen Anforderungen, auf die die Menschen 
heute getrimmt werden, die bekanntermaßen in der 
Kulturindustrie das Jobmodell schon vor Jahrzehnten 
ausprägten: „Die Fähigkeit zum Durch- und Unter- 
schlupfen selber, zum Überstehen des eigenen Unter- 
gangs, von der die Tragik überholt wird, ist die der 
neuen Generation; sie sind zu jeder Arbeit tüchtig, 
weil der Arbeitsprozeß sie keiner verhaften läßt.” 
(5.177) 

Der Diskurs über die Kulturindustrie reproduziert 
ihre Strukturen ebenso wie er sie kritisiert. Davon ist 
niemand ausgenommen und es entscheiden nicht die 
Tricks, die quasi wie Kleingedrucktes in die Privatver- 
träge mit der Kulturindustrie eingeführt werden, über 
die Radikalität der Kritik, sondern die radikale Kritik 
selbst, die Theorie. Wer die kulturindustriellen Produk- 
te allein an ihren Erscheinungen bemißt, übt sich 
leicht darin, vorgebliche Differenzen gegen angebliche 
Stereotypen auszuspielen. Freilich klingen Heinz Ru- 
dolf Kunze und SLEATER KINNEY verschieden und frei- 
lich bedienen sie Bedürfnisse unterschiedlicher Hörer- 
gruppen; wesentlich, als Waren, bleiben sie allerdings 
gleich, was sich auch in die ästhetischen Erschei- 
nungsschichten hineinschiebt: sowohl Kunze wie 
SLEATER KINNEY gleichen sich darin, daß sie es musi- 
kalisch-kulturell nicht vermögen, Widersprüche und 
Konflikte mit und in der Gesellschaft darzulegen. 
Adorno hat zum Thema Differenz darauf verwiesen, 
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daß es nicht nur um die Stereotypisierung der Produk- 
te untereinander geht: „Nivelliert ist aber auch jedes 
einzelne Produkt in sich.” (S. 307) Die Mechanismen 
davon sind etwa „Geschichtslosigkeit” und „Konflikt- 
losigkeit” der Kunst heute (vgl. S. 310f.). Dargestellt 
und provisorisch wiederhergestellt wird ein Leben, der 
so nicht mehr oder noch nicht existiert, der immer 
auch Wunsch bleibt. Dies war bei großer bürgerlicher 
Kunst einmal ihre utopische Funktion; in der Kulturin- 
dustrie ist das auch Funktion: sie diskreditiert Utopie. 
Radikale Kritik der Kulturindustrie ist insofern auch an 
den Produkten der Kulturindustrie möglich, indem sie 
versucht, was die Produkte selbst nicht mehr vermö- 
gen: Konflikte und Geschichte freizulegen, ja, den Pro- 
dukten überhaupt Geschichte zu geben, die ihr Leben 
wäre. 

Differenzen sind kalkulierte Stereotypen; selbst 
objektiv Differenziertes ist in sich gleichgeschaltet. Die 
Kritik der Kulturindustrie, die zugleich auf das Doch- 
noch-Binnendifferenzierte pocht, macht sich der kul- 
turindustriellen Logik, ihrer Reklame und dem Pseudo- 
argument der demokratischen Verfügbarkeit ähnlich. 
Nicht nur Heinz Rudolf Kunze und SLEATER KINNEY 
sind heute gleich gemacht, sondern auch Gustav Mah- 
ler und MERZBOW - im kulturindustriellen Verbund, 
versteht sich. Und radikale Kritik hätte jetzt nicht wie 
das bockige Kind auf Differenzen zu bestehen, son- 
dern müßte die Funktion von Differenz luzider an den 
Produkten immanent bestimmen: Schließlich würde 
die Kulturindustrie nicht humaner sein, wenn sie 
tatsächlich ihre Produkte in größerer Vielfalt anböte, 
statt Stereotypen also Differenz lieferte. Auch wo sich 


Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


SLEATER KINNEY objektiv von anderer Musik differen- 
zieren lassen, ist dies keineswegs schon Nachweis 
ihrer Qualität, gar gelungener Dissidenz, Ehrlichkeit 
oder was auch immer. Wer Kulturindustrie kulturpes- 
simistisch oder eben bloß kulturkritisch kritisiert, kriti- 
siert immer in der Perspektive einer entweder in der 
Vergangenheit besser gewesenen Kultur oder einer 
gegenwärtig doch gelingenden Kunst. Im Prinzip 
bleibt es egal, ob gegen Techno auf die guten alten 
ROLLING STONES verwiesen wird, oder ob die ROL- 
LING STONES als Agentur der Kulturindustrie enttarnt 
werden, gegen deren Rockismus dann die Subversion 
von Techno gesetzt wird. Die Unterstellung von — im 
emphatischen Sinn - gelingender, guter Musik in der 
Kulturindustrie ist Kulturpessimismus mit erzwun- 
genem Lächeln. Kunst in der Kulturindustrie gelingt 
nicht, bleibt Schund: „Die untere Sphäre gehorcht der 
Vormacht der Produktionsverhältnisse. Kritische Mu- 
siksoziologie wird detailliert herauszufinden haben, 
warum die leichte Musik ... heute ausnahmslos 
schlecht ist, schlecht sein muß.“ (GS 14, S. 429) Dieses 
Urteil von Adorno ist eben nicht kulturpessimistisch 
motiviert, weil es nicht um die Verdammung von 
„leichter Musik” geht, sondern um ihre Rettung, um 
das emanzipatorisch ausgerichtete Wissen darum, daß 
Musik erst in einer befreiten Gesellschaft wirklich 
leicht klingen würde. „Aller kulturelle Reichtum bleibt 
falsch, solange der materielle monopolisiert ist." (GS 
14, 5. 316) — Gute Musik, die allemal noch kulturindu- 
strieller Schund bleibt, wäre die, die eben nicht kon- 
ventionell und konform die Stereotypen der Differenz 
bedient, sondern Widersprüche ausgestaltet, zuläßt. 
Kulturindustrie gaukelt von sich aus antizipierte Uto- 
pie vor: sie verspricht Glück. Daß dieses Glück vorge- 
täuscht ist, ist dem Poplinken sozusagen Programm- 
einsicht; dagegen allerdings nun die eigene Popkultur 
als realisiertes Glück auszugeben, verdoppelt die Ideo- 
logie der Kulturindustrie. Vielleicht gibt es in manchen 
Szenen, in manchen Bekanntenkreisen, in manchen 
Kneipen und Clubs mehr Glücksmomente, prinzipiell 
unterscheidet sich jedoch der widerfahrene schöne 
Augenblick im hippen Club nicht von dem in der 
Vokuhila-Kneipe. In seinen „Thesen gegen die musik- 
pädagogische Musik“ erklärt Adorno, gewissermaßen 
sowohl gegen die Hamburger Schule wie auch gegen 
die Kölner E-Musik-Szene® — beides musikalische 
Richtungen, denen das Musikantische immanent ist: 
„Unmöglich, einen Zustand, der in den realen ökono- 
mischen Bedingungen gründet, durch ästhetischen 


Gemeinschaftswillen zu beseitigen.” (GS 14, 5. 438) 
Und doch weiß sich Adorno zugleich als Anwalt der 
Hamburger Schule ebenso wie minimalistischer Elek- 
troklänge: „Noch im sublimiertesten Kunstwerk birgt 
sich ein Es soll anders sein; wo es nur noch sich selbst 
gliche, wie bei seiner reinen verwissenschaftlichten 
Durchkonstruktion, wäre es schon wieder im Schlech- 
ten, buchstäblich Vorkünstlerischen. Vermittelt aber ist 
das Moment des Wollens durch nichts anderes als 
durch die Gestalt des Werkes, dessen Kristallisation 
sich zum Gleichnis eines anderen macht, das sein soll. 
Als rein gemachte, hergestellte, sind Kunstwerke ... 
Anweisung auf die Praxis, deren sie sich enthalten: die 
Herstellung richtigen Lebens." (GS 11, 5. 429) 


Zurück nach Tennessee 


„Und man konnte beim Demonstrieren: TANZEN! 
Viele hatten plötzlich Lust auf ein Bier. Alternde 
TonSteineScherben-Urgesteine gestanden: 

‚Du, ich kann zum ersten Mal was mit so ner 
Musik anfangen.’ Knapp zwei Stunden dauerte 
der Spaß, bis der Abtörn der Abschlußkund- 
gebung einsetzte.” (Ein „Mobiles Text Kommando” 
über eine Demonstration am 6. Mai 1996 in Frankfurt/ 
Main gegen Sozialabbau)® 


Legitim ist es durchaus, sich in diesen Strukturen nach 
Möglichkeit einzurichten, selbst das Herumdeuteln 
an der Lage und ihren Begriffen, bis sie mit der eige- 
nen popdiskursiven Lebenspraxis vereinbar sind. Das 
schöngeredete Leben der Popboheme als Dissidenz 
und erkämpften Freiraum auszugeben, ist allerdings 
Hohn gegen die Verhältnisse, von denen man sich frei 
glaubt, auch wenn gewiß den Mitarbeitern der Kultur- 
industrie in manchen Sparten Privilegien zustehen. 
Aber man muß sich diese Existenz nicht einmal als 
subversiv zurechtlegen; auch solche, die gegen allen 
Subversionsanspruch polemisieren, drücken sich mit 
Auffälligkeit um die naheliegende Analyse der ökono- 
mischen Verhältnisse der Kulturindustrie, obgleich die- 
ses Analysedesiderat sich gegenseitig gerne angela- 
stet wird: Die kleinen Privilegien prallen an den Kala- 
mitäten fehlender Sozialversorgung, Unterbezahlung, 
Selbstausbeutung, psychischer Druck, körperliche Be- 
lastung ab. Wenn ein hipper Club aufmacht, fragt man 
nach der Musik, nicht danach, was die Bedienungen 
verdienen. Sozialpartnerschaft derart eingelöst zu 


haben, dürfte einer der größten Erfolge der Kultur- 
industrie sein. Die Ohnmacht der Individuen wirkt hier 
doppelt und glücklich darf sein, wer in Nischenbeset- 
zung der Kulturindustrie auf Freundschaft zählen 
kann; jedenfalls sind in den Szenen, die sich explizit 
zum Leben in der Kulturindustrie bekennen, die Le- 
bensweisen frappant auf solches Vorbild abgestimmt, 
das in der Klassik und Frühromantik sein Ideal findet. 
Auch darin findet der Idealismus, von dem oben die 
Rede war, seine Auferstehung. Die Sehnsucht nach 
etwas Unabgegoltenen oder Noch-nicht-Erfaßten ist 
als Strategie von Dissidenz und Subversion innerhalb 
der Kulturindustrie durchaus naheliegend, gewisser- 
maßen als Plattform, von der aus dann dem technolo- 
gischen Fortschritt gefolgt wird. In der Poplinken dürf- 
te die Hörgewohnheit, sich an den beiden Extremen 
Elektro und Gitarrenmusik auszurichten, üblich sein. 
„Nur in den gleichsam rückständigen Bereichen des 
Lebens, die von der Organisation noch freigelassen 
sind, reift die Einsicht ins Negative der verwalteten 
Welt und damit die Idee einer menschenwürdigeren. 
Die Kulturindustrie besorgt das Geschäft, es dazu 
nicht kommen zu lassen, das Bewußtsein zu fesseln 
und zu verfinstern.” (GS 8, S. 455) Gerade wo diese 
„rückständigen Bereiche“ aber schon in den Bezirken 
der Kulturindustrie sich finden, dort sogar geschaffen 
und gepflegt werden, kann es keine bloße Frage von 
Lebensstil und Popdiskurs sein, diese Einsicht in 
Erkenntnis zu verdichten, in radikale Kritik des Beste- 
henden, und das ist auch praktische Kritik. 

Da gilt es an die Maßgabe der Kulturindustriethese 
zu erinnern. Sie ist mindestens aus zwei Fragerichtun- 
gen in die Diskussion zu nehmen. Einmal wäre in Hin- 
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blick auf begriffliche Stimmigkeit und dergleichen zu 
überprüfen, ob ihre Aktualität auch dann gewährlei- 
stet bleibt, wenn ihr implizierte Annahmen sich als 
falsch oder ungenügend erweisen (dies betrifft etwa 
Adornos Annahme vom Monopolkapitalismus, dies 
betrifft auch den Begriff der Technik, den Begriff 
des Kunstwerks und andere ästhetisch-theoretische 
Aspekte)’. Zum anderen muß die kritische Funktion 
der Kulturindustriethese reflektiert werden: sie stellt 
Kultur im Kapitalismus in Frage wie auch den Kapi- 
talismus überhaupt; als radikale Kritik ist sie es im 
Marxschen Sinn des An-die-Wurzel-Gehens, was der 
Mensch selbst sei. Also aller Kritik von Musik, Stereo- 
typen, Differenzen, Konformitäten, Schund und was 
auch immer, geht die Kritik des Individuums im Inter- 
esse des Menschen voran. „Aufklärung als Massen- 
betrug” war nicht eine Formel, um die Dummen zu 
verhöhnen, sich schlau mit Expertenwissen über die 
erste und zweite Wiener Schule über den Schlagerkon- 
sumenten zu erheben; auch galt dies nicht als Phrase, 
mit der dann gesellschaftliches Geschehen ein für 
allemal als totalitär besiegelt wäre; vielmehr wäre 
zu fragen, wie Adorno in der Einleitung in die 
Musiksoziologie (meines Wissens als einzigen Satz) 
hervorhebt: „wie ist musikalische Spontaneität 
gesellschaftlich überhaupt möglich?” (GS 14, 
5. 425) Dazu gehört auch der Schlußpassus aus „Das 
Schema der Massenkultur”: „Die Transparente, die 
über die Städte ziehen und mit ihrem Licht das natür- 
liche der Nacht überblenden, verkünden als Kometen 
die Naturkatastrophe der Gesellschaft, den Kältetod. 
Jedoch sie kommen nicht vom Himmel. Sie werden 
von der Erde dirigiert. Es ist an den Menschen, ob sie 
sie auslöschen wollen und aus dem Angsttraum erwa- 
chen, der solange nur sich zu verwirklichen droht, wie 
die Menschen an ihn glauben.” (S. 335) Weder ist die 
Kulturindustriethese, vom Interesse am Menschen 
abzuziehen, noch - und.das ist daraus nur die kritisch- 
theoretische Konsequenz — aus ihrer philosophischen 
Rahmung herauszunehmen: Ob ökonomische.Prämis- 
sen Adornos richtig waren oder nicht, ob Adorno den 
Jazz kannte oder verkannte, ob Kulturindustrie tota- 
litär ohne Subversionsnische oder mit ist, — diese Fra- 
gen sind sekundär gegenüber bestimmten theoreti- 
schen Voraussetzungen und Einbettungen, von denen 
die Kulturindustriethese nicht abtrennbar oder abzieh- 
bar ist. Wird sie es allerdings, dann wird die interes- 
sierte Nachfrage des Popdiskurses nach der Aktualität 
der Kulturindustriethese überflüssig. Am antiquierte- 


WEEETEE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


sten mag klingen, was der Kulturindustriethese zu- 
gleich ihr theoretischer New ist: Sie ist Bestandteil ei- 
ner kritischen Theorie der Gesellschaft wie sie von Karl 
Marx und Friedrich Engels grundlegend entwickelt 
wurde; sie fundiert sich materialistisch, arbeitet histo- 
risch und begreift sich dialektisch. Eine Kritik der Kul- 
turindustrie ist ohne das Modell von Basis und Über- 
bau, von ökonomischem Sein und gesellschaftlichen 
Bewußtsein, nicht machbar. Vom Kulturpessimismus 
ist die Kulturindustriethese scharf abzugrenzen; mit 
Ontologismen operiert sie, um diese als ideologischen 
Schein zu entlarven, nicht um mit ihnen für eine wah- 
re, echte oder bessere Kultur einzutreten. Kulturkritik 
heißt Gesellschaftskritik; jede Analyse von Kulturindu- 
strie geschieht im Bewußtsein des kapitalistischen 
Verwertungszusammenhanggs; die Theorie erkennt ihn 
als total in seinem Wesen — überhaupt erkennt die 
Theorie einen Unterschied zwischen Wesen und 
Erscheinung. Kapitalismuskritisch ist der Hinweis auf 
Warenlogik keine Phrase, sondern versucht sich am 
Einblick in wesentliche Strukturen dieser Gesellschaft. 
Die Annahme einer gesellschaftlichen Totalität meint 
nicht ihre Unübersichtlichkeit, Unentrinnbarkeit oder 
Undurchdringbarkeit, sondern zunächst: daß diese Ge- 
sellschaft nur als Ganze verändert werden kann, nicht 


im Teil reformierbar ist. Auch in dieser Hinsicht kriti- 
siert die Kulturindustriethese nicht den Kommerz, den 
„Ausverkauf von Kultur“, sondern eine auf Tauschbe- 
ziehung basierende Gesellschaft als solche. — Die Kul- 
turindustriethese ist keine phänomenologische oder 
gar positivistische, oder aus der Betroffenenperspekti- 
ve interessierte Bestandsaufnahme, sondern Moment 
philosophischer Kritik. So stellt es Gerhard Schwep- 
penhäuser bündig dar: „Die Ausbreitung der Kulturin- 
dustrie ist ein negativ gewendeter Indikator für das 
Gemeinsame der Kulturen, von dem im Hinblick auf 
die humanisierende Intention von Kultur als ganzer 
die Rede war. Kulturindustrie ist für die kritische Theo- 
rie die Fratze der Idee einer universalen Menschheits- 
kultur, also die verhöhnende Karikatur des Programms 
der Aufklärung, die sie aber selbst mit hervorgebracht 
hat.”® Kulturkritik und Gesellschaftstheorie gehören 
zusammen; die Kulturindustriethese ist keine Angele- 
genheit, die nach Laune mal alle paar Jahre popdis- 
kursiv geprüft wird: ob sie steht oder fällt, entscheidet 
über die Möglichkeit von kritischer Gesellschaftstheo- 
rie überhaupt. Die Theorie einer Dialektik der Auf- 
klärung, die Theorie vom Umschlagen der Rationalität 
in Mythos und vice versa, ist kein Zierat zum angebli- 
chen Kulturpessimismus Adornos und Horkheimers, 
sondern bildet die Grundlage, nach der heute Kultur 
und Gesellschaft überhaupt noch kritisch-materiali- 
stisch verstehbar sind. Freilich - und das nur als theo- 
riegeschichtlicher Hinweis — sind solche Einsichten 
nicht auf einzelne Namen wie eben Adorno oder Hork- 
heimer reduzierbar; und es gehört schon eine gewisse 
Naivität dazu, die Kulturindustriethese allein mit Hin- 
weis auf eben das besagte Kapitel in der Dialektik 
der Aufklärung aushebeln zu wollen. Bekanntlich 
hat die Kulturindustriethese ihre Nachfolger und Ent- 
wicklungen, läuft parallel zu Henri Lefebvres Kritik 
des Alltagslebens, Agnes Heller schließt hier an, 
auch die Situationisten ebenso wie Karel Kosik oder 
jugoslawische Praxisphilosophie. Enzensberger prägte 
den Begriff „Bewußtseinsindustrie“. Was sich bei 
Günther Anders an Kulturkritik darstellt, wäre auch in 
diesem Kontext zu nennen. Hanns Eisler sprach schon 
vor Adorno, aber mit ihm, von der Vergnügungsindu- 
strie; Ernst Bloch laborierte an denselben Phänome- 
nen unter dem Kritikbegriff der „Traumfabrik“, Herbert 
Marcuse analysierte zunächst den „affirmativen Cha- 
rakter der Kultur“, später dann die „eindimensionale 
Gesellschaft“, mit gleichzeitigen Überlegungen zu 
„Konterrevolution und Revolte”, Daß Walter Benjamin 


keineswegs Antipode zu Adorno war, sondern — wie 
beide sich im Briefwechsel einmal bestätigten - ledig- 
lich dieselbe Sache von zwei, sich notwendig ergän- 
zenden Seiten beleuchten würden, kann anhand der 
einschlägigen Texte schnell bestätigt werden. Aber an 
der Kulturindustriethematik in ihrer Rezeption ist 
problematisch-interessant — und da fällt die Theorie 
immer wieder auf ihre Schlagwortreduktion zurück —, 
daß von all den aufgezählten Namen, die hier nur 
exemplarisch stehen, niemand derart im Popdiskurs 
sich hat behaupten können wie Adorno. Wahrschein- 
lich, weil bei Adorno am leichtesten abgeschieden 
werden kann, was kritische Theorie ausmacht: daß es 
sich bei der Kulturindustrietheorie zu allererst um eine 
dialektische und materialistische handelt, wird selten 
gesehen; viel lieber wird sie je schon als Vorläufigkeit 
zum Dekonstruktiven gelesen. Bei Benjamin, Bloch 
oder Marcuse ist allerdings dieser Theorie-Praxis-Kern 
nicht so ohne weiteres herauszulösen; daß dies bei 
Adorno funktioniert, ist zu kritisieren, nicht seine 
Theorie, die nackt dasteht, wenn sie ins Kreuzfeuer 
von Popdiskurs und Postmoderne kommt. Alle Versu- 
che, die die Kulturindustriethese nun verwerfen, redi- 
gieren, erneuern um der vermeintlichen Kritik willen, 
daß sie kein Gespür hätte für eben Subversives und 
Dissidentes im Betrieb, stellt im übrigen Adorno, der 
Philosoph in der total verwalteten Welt, als Lächerlich- 
keit bloß wie eine altkluge Studentenhausarbeit. Frei- 
lich dachte gerade Adorno die Kulturindustrie plus 
Subversion; Sätze Adornos, die auf Rettung oder Ende 
der Kulturindustrie deuten, stehen nur für diejenigen 
im Widerspruch zu seiner Philosophie, denen dialekti- 
sches Denken mittlerweile fremd ist. Weil aber Adorno 
hier um den Widerspruch schon in der Kulturindustrie 
weiß, um ihre Realdialektik, ist ihm mit positivisti- 
schen Fingerzeigen auf temporäre subversive Popbe- 
wegungen nicht beizukommen; deshalb interessierte 
ihn am Jazz das Regressive der Synkope: „Jeder ein- 
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zelne Zug im Verblendungszusammenhang ist doch 
relevant für sein mögliches Ende." (GS 10-2, S. 622) 
Die Kulturindustrie „enthält das Gegengift ihrer eige- 
nen Lüge. Auf nichts anderes wäre zu ihrer Rettung zu 
verweisen.” (GS 10-1, S. 356) Aber dieses Gegengift 
zur Lüge ist allemal noch nicht die Wahrheit, sondern 
auch nur wieder eine ganz nette Musik. 


1 Theodor W. Adorno, Das Schema der Massenkultur, in: Adorno, 
Gesammelte Schriften Bd. 3, hrsg. v. Rolf Tiedemann, Ffm. 1997. 
In diesem-Band auch: Adorno u. Max Horkheimer, Dialektik der 
‚Aufklärung. Philosophische Fragmente. Alle Seitenangaben im 
Text beziehen sich auf diese Ausgabe der Gesammelten Schriften. 
Seitenangaben ab 5. 299ff. beziehen sich auf Adornos „Das 
Schema der Massenkultur“. Auf andere Arbeiten Adornos wird 
durch Angabe von und Band- plus Seitenzahl der Gesammelten 
Schriftem verwiesen. 

2 Christoph’Gurk, Wem gehört die Popmusik? Die Kulturindustrie- 
these unter. den Bedingungen postmoderner Ökonomie, in: Tom 
Holert u. Mark Terkessidis (Hg.), Mainstream der Minderheiten. 
Pop in der Kontrollgesellschaft, Berlin u. Amsterdam 1996, 5. 35. 

3 Das weiß Gurk selbst und da wirkt jede akribische Textarbeit 
seitens seiner Kritiker, die meinen beweisen zu müssen, daß Pop- 
theoretiker wie Gurk ein anderes Verständnis von linker Politik 
haben als das ihrer Kritiker, eher verschenkt und die persönliche 
Fehde hat die sachliche Kontroverse schnell überschüttet. Nicht 
umsonst ähneln einige Kritiken an bestimmten Teilen und Per- 
sonen der sogenannten Poplinken in ihrer Machart juristischen 
Anklageschriften, nicht umsonst scheint bei einigen Kritik des 
Popdiskurses auf Archivierungsarbeit angelegt zu sein: im Namen 
des sachlichen Beweises, dem es ums Verfahren geht, nicht um 
die Sache, ist das Ziel ja offenbar nicht die Kontroverse an einem 
Tisch, sondern der Kritisierte soll wie angeklagt einer Schuld 
überführt werden: er soll für das „Politikfeld“, wo er sich unrecht- 
mäßig aufhält, Zutrittsverbot erteilt bekommen. Vorsicht scheint 
angeraten, daß dieses Feld nicht alsbald zur Scholle wird. 

4 Die Übereinstimmung liegt in dem offenbar nur journalistisch 
geschulten und nur für solche Zwecke gebrauchten Einbau post- 
strukturalistischer und dekonstruktivistischer Theorie; es bleibt 
letztlich auffällig einerlei, ob die Welt nun Zeichensystem ist, 
Text, oder sich bescheidwissend gegen den Substanzbegriff 
gerichtet wird, um Musik und Fußball ausschließlich als „Resultat 
konventionalisierter Diskurse“ und „soziale Konstruktion von 
Bedeutung” zu erklären (vgl. Günther Jacob, Eiszeit. Anmerkun- 
gen zu dem Buch Mainstream der Minderheiten, in: Testcard #4, 
5.215). 

Vgl. Hans Nieswandt, Jörg Burger. The Modernist, The Bionaut, 
King Burger!, in: Spex 11/97, 5. 22: „Wenn sie nicht aus Köln ist, 
kann sie nicht ernsthaft elektronisch sein, scheint der aktuelle 
Konsens bei E-Musik zu sein.” 


Br Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Schwerter 
zu Kulturwaren! 


„Die Medien- und Kommunikationswirtschaft 
ist Schrittmacher der Innovation unserer 
Wirtschaft. Sie bietet qualifizierte Arbeitsplätze 
und prägt durch vielfältige Wechselwirkungen 
auch das kulturelle Profil einer Region.“ 


(Grußwort von Wolfgang Clement, Wirtschaftsminister von 
Nordrhein-Westfalen an die Popkomm 1997). 


Die Debatte 
„Wenn sich also die Linke weiterhin auf einen bloßen 
Aktionismus versteift oder die Kunst zur bloßen Pop- 
Art erniedrigt, werden wir wirklich bald keine ‚Kunst‘ 
mehr haben. Denn den ‚Rechten’ kommen die Pop- 
Tendenzen wahrlich wie gerufen. Sie werden nicht 
den kleinsten Finger rühren, diese fortschreitende 
Kommerzialisierung wieder rückgängig zu machen, 
sondern im Gegenteil befreit aufatmen, daß sie nicht 
mehr zu heucheln brauchen und sich mit gutem 
Gewissen hinter ihren Krimis vergraben können.“ 
Diese etwas pathetischen, kulturkritischen Sätze 
beendeten den Essay Pop international - eine kri- 
tische Analyse von Jost Hermand. Das Buch erschien 
1971 als Paperback im Athenäum Verlag - zu einer 
Zeit also, als die Rechten noch in einfache Anfüh- 
rungszeichen gesetzt wurden — und ist schon lange 
vergriffen. Im letzten Satz eines Textes, der zwischen 
Adorno und aktivistischer Linke pendelt, am Ende 
also eher noch die Hochkultur als Möglichkeit zur 
Ideologiekritik betrachtet, spricht Hermand von 
Krimis. Ob er dabei an den leidenschaftlichen Krimile- 
ser Adenauer gedacht hat? An furchtbare Verdrän- 
gungs- und Verblödungs-Schmonzetten wie „Ohne 
Krimi geht die Mimmi nie ins Bett"? Voraussehen, 
daß die Krimis von damals der Stoff werden sollten 
für Filme in den Neunzigern, über die Pop-Akade- 
miker heute Magisterarbeiten schreiben, konnte er 
jedenfalls nicht. 
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Stimmen seine Schlußfolgerungen überhaupt? Sind abgegrenzt werden. Daß die Serienmörder in Funny 
Rechte nicht eher Gegner des Pop mit all seinen Ang- Games von 1997 NAKED CITY hören, ist zwar so pla- 
lismen und seiner unbedarften Lockerheit, mit Moden kativ wie der ganze Film („Terror“-Musik dient da bloß 
zu spielen, ohne sich dauerhaften Werten zu verschrei- zur Untermalung des Schreckens, nicht dazu, die sowie- 
ben? Zementiert die Kulturrechte nicht eher ein pop- so kaum ausgearbeiteten Charaktere der Täter heraus- 
freies Walhall der europäischen Hochkultur, in der die zuarbeiten), zeigt aber eine Akzentverschiebung in den 
„Kunst ohne Volk oder billiger, bequemer, schneller 90ern: Die Legende davon, daß die „bessere Musik” 
Wegwerfmarken wie Punk, Pop oder Junk“ beklagt (=Nicht-Mainstream) auch von den besseren Men- 
wird, so nachzulesen bei Syberberg und auch in Died- schen gehört wird, ist in der Geschichte der Popkritik 
rich Diederichsens Abrechnung mit ihm und anderen endgültig zur Sandkasten-Romantik geworden. 
„spirituellen Reaktionären” (in Freiheit macht arm)? 

Die These, daß Pop als massenkulturelles Produkt 

systemstablisierend wirkt und daher von Reaktion- Mythos Polit-Pop 

ren begrüßt wird, hat eine lange Tradition, die letztlich Außenstehende, die nicht an dem Diskurs um Pop- 
an den Objekten ebensowenig geprüft wurde wie die Politik teilnehmen, würden sich allemal über die 
zeitlich etwa parallel entstandene Behauptung, Pop Problematik und deren hartnäckige Behandlung wun- 
könne das kapitalistische System in Frage stellen oder dern. Natürlich, werden sie bemerken, gibt es politi- 
gar entwerten. Daß zwei so pauschal entgegen- schen Pop. Sie werden vielleicht an die TON, STEINE, 
gesetzte Aussagen sich nicht komplett aus- SCHERBEN denken oder -— je nach Alter - an 
schließen, liegt daran, daß jeweils ver- LOKOMOTIVE KREUZBERG, BAP und 
schiedene Vorstellungen von Pop BOTS, an die MOTHERS OF INVEN- 
existieren und auch verschiedene TION oder die FUGS, an SLIME und 
Phänomene gemeint sind: Die einen die DEAD KENNEDYS oder an 
reden über Walt Disney, Frank Sina- 
tra und Loyd-Webber, die anderen 
über Kenneth Anger, CAPTAIN 
BEEFHEART und BLACK FLAG. Den 
Pop als solchen, als soziopolitisch 
und ästhetisch bestimmbare Einheit, 
gibt es ebensowenig wie homogene 
Hochkultur. Darum ist es so schwierig, ihn 
generell von Hochkultur abgrenzen zu wollen, 
noch schweriger, generalisierend über seinen 
Gehalt zu reden. Bret Easton Ellis wußte dies, als 
er American Psycho schrieb und nutzte die 
Antagonismen der Pop-Rezeption, um über sie 
ein vielsagendes Psychogramm zu zeichnen: 
Hier das gerührte Lob des Serienkillers Bateman 
auf die „optimistische Musik“ von HUEY 
LEWIS & THE NEWS, Whitney Houston 
und GENESIS, dort sein tiefer Haß 
gegen Punk und Hip Hop. So ein- 
fach zumindest konnten Cha- 
raktere in den Achtzigern 
noch über die Pop-Ste- 
reotypen von affir- 
mativem Main- 
stream und 
Dissidenz 
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ATARI TEENAGE RIOT und den WU-TANG CLAN. 
Vielleicht werden sie sich an den Prozeß gegen Hans 
Söllner erinnern, der im Frühjahr 1997 für Schlagzeilen 
sorgte, weil Söllner auf der Bühne als „Gruß an die 
Drogenfahnder” seinen Arsch präsentierte. Vielleicht 
ist ihnen auch nicht entgangen, daß sich die Polizei 
kürzlich bei Jello Biafra für eine Beschlagnahmung der 
DEAD KENNEDYS-Platte Frankenchrist entschuldigt 
hat; in der polizeilichen Begründung hieß es unter 
anderem: "About midway through the trial we rea- 
lized that the Iyrics of the album were in many ways 
socially responsible, very anti-drug and pro-indivi- 
dual.” 

Und vielleicht werden sie auch an die anderen 
politischen Erscheinungen denken, an ENDSTUFE, 
SCREWDRIVER und KAHLKOPF - immerhin brachte 
der ‚Spiegel’ im Juli diesen Jahres noch einmal einen 
großen Artikel über das illegale Geschäft mit Nazirock. 
Und natürlich wird auch den Außenstehenden klar 
sein, daß selbst der nicht explizit politische Pop etwas 
mit Politik zu tun hat: das ansteigende Kapital der 
Unterhaltungsindustrie, die Präsentation durch VIVA 
und MTV, die ästhetische Verpoppung der Gesellschaft 
hin zu einer vermeintlichen „Freizeitgesellschaft", die 
Bagatellisierung neuer Medien wie z.B. dem Internet 
als Pop-Phänomene (vgl. hierzu Oliver Marcharts 
Artikel in der Anthologie „Netzkritik"). 

Tatsächlich hat Pop sehr viel mit Politik zu tun; nicht 
aber im Sinne eines über Jahre unterstellten „Subver- 


sionsmodells“, sondern eher in seiner Funktion als 
ästhetische Umgestaltung der Gesellschaft (damit 
auch: Ästhetisierung der Gesellschaft). Wo Pop dage- 
gen sich politisch bemüht — und das gilt für Frank 
Zappa wie für Hans Söllner — nähert er sich eher einer 
ganz anderen Disziplin an, verläßt das dem Pop eige- 
ne Terrain und wird zum Kabarett. 


Das Interesse an Pop, vor allem das Interesse an 
einem Subversionsmodell Pop, resultierte ja nicht 
zuletzt aus der Müdigkeit einer ganz bestimmten 
Gruppe von Intellektuellen gegenüber der sogenann- 
ten Hochkultur. Wo für Adorno noch eindeutig ent- 
schieden war, daß nur die Hochkultur der Unfreiheit 
des Ganzen einen Widerschein von Freiheit entgegen- 
halten könnte, wäre sie nicht selbst Bestandteil zur 
Stabilisierung der antagonistischen Gesellschaft (vgl. 
Adornos Aufsatz „Kultur und Verwaltung“), hatte sich 
ein Teil der Linken trotz oder wegen der Kenntnis von 
Adornos Thesen bald anders entschieden und suchte 
im Pop das Moment der Emanzipation, das Hochkultur 
nur noch den Privilegierten vorspielte, die sich zu 
emanzipieren keinerlei Anlaß mehr sehen mußten. 
Die damit einhergehenden Argumente gegen tra- 
dierte Hochkultur sind denkbar plausibel: Diese hatte 
mit dem eigenen Lebensvollzug nichts mehr zu tun, 
wurde als etwas Vermitteltes erfahren, dem die Stim- 
me der Autorität anhaftet. Unvermittelt, aus dem eige- 
nen Lebensumkreis heraus kam eine andere Kultur, 


Burroughs statt Lessing, PINK FLOYD und/oder VELVET 
UNDERGROUND statt Mozart. 

Pop galt einmal als weniger elitär, als ein Wissen, 
dessen sich alle unmittelbar bedienen konnten; und 
für lange Zeit als ein kulturelles Gut, das „von unten” 
her produziert, verbreitet und rezipiert wurde. So vie- 
les daran Mythos sein mag, gilt doch, daß das Kind 
aus den Slums eher zum Popstar werden kann als zum 
Komponisten neuer Musik in Nachfolge Schönbergs 
oder Stockhausens. 

Dieser falsch verstandene Klassenkampf konnte 
allerdings nur aus der Annahme heraus entstehen, 
daß in der antagonistischen Gesellschaft Kultur etwas 
anderes bedeuten könnte als Spiegel der in ihre Gren- 
zen gerückten Klassen. Pop als „Sprache der Deklas- 
sierten“ mußte deren Befürworter spätestens da er- 
nüchtern, wo die Stimme der Arbeiterklasse sich offen 
als rassistisch und sexistisch zu erkennen gab. Von 
SCREWDRIVER bis zu den BÖHSEN ONKELZ wälzte 
Proletkult die Erfahrung der Unfreiheit stets nur auf 
andere Opfer ab und machte sich so ohne Entschul- 
digung zum Täter. Bemerkenswert, daß gerade diejeni- 
gen, die einmal auf Pop-Emanzipation gebaut haben, 
sich abwenden, sobald Pop die vielbeschworenen 
Massen erreicht: Daß Hipster kein Wort und keinen 
Gedanken an die TOTEN HOSEN, RAMMSTEIN, BON 
JOVI und Joe Cocker verschwenden, ist insofern be- 
merkenswert, da sich hier zeigt, wie wenig der tat- 
sächlich populäre Pop als Subversion taugt und also 
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Pop als Artikulation von Dissidenz da versagt, wo er 
endlich einmal als Pop in Erscheinung tritt. Noch stär- 
ker gilt die Ignoranz übrigens gegenüber dem Pop, der 
Klassengrenzen de facto, um welchen Preis auch im- 
mer, aufzuheben weiß, gegenüber Sting, Peter Gabriel 
und U2, zu deren Konzerten Fabrikarbeiter wie Bank- 
angestellte, Rechtsanwälte und Doktoren, Sozialarbei- 
ter und deren Schützlinge pilgern. (Interessant wäre ja 
wenigstens einmal die Beschäftigung damit, daß nur 
solche Popstars, die höchst illusionistisch, auf schwül- 
stige Utopien hin zielend arbeiten, zu einem solch 
klassenüberschreitenden Publikum finden). 


Was geblieben ist: Ein politischer Pop, der seinen 
Anspruch gegenüber Hochkultur, Stimme der Deklas- 
sierten und Minoritäten zu sein, nicht mehr aufrech- 
terhalten kann, da er sich schon mit der Hochkultur 
verschwägert hat. Die Art School-Tradition von VELVET 
UNDERGROUND, RED KRAYOLA über ROXY MUSIC zu 
GASTR DEL SOL, STEREOLAB und TORTOISE setzt 
bereits ein kulturell privilegiertes Wissen voraus, 
genauer gesagt: Eine an Hochkultur geschulte Sensibi- 
lität für Abstraktionsprozesse. Auch das verdeutlicht: 
Der Mythos vom Pop als einer demokratischeren oder 
gar subversiveren kulturellen Erscheinung, zerbricht 
an der Tatsache, daß Pop eher noch als hochkulturelles 
Allgemeingut (Klassik, eine über Justus Franz und Pra- 
linenwerbung vermittelte Abonnementkultur) Klassen- 
grenzen widerspiegelt, ohne sie emanzipatorisch auf- 
zulösen. 

Nur so läßt sich letztlich eine Pop-Spannbreite von 
OVAL bis PUR, von GUIDED BY VOICES bis zu den 
TOTEN HOSEN erklären. 


Wo das Subversive an Pop-Phänomenen der Art 
School dann allerdings doch in deren relativ großer 
Verbreitung gesucht wird (Argumente wie: ROXY 
MUSIC „betrifft“ mehr Menschen als die Lyrik von 
Durs Grünbein), muß dagegen argumentiert werden, 
daß sogenannte Hochkultur über weite Strecken eine 
ähnlich große und weit gestreute Verbreitung erfährt. 

Die Documenta X ist hierfür ein gutes Beispiel. Mit 
ihren 600.000 Besuchern erreichte sie einen Zuschau- 
errekord. Ein Erfolg auch hinsichtlich der von vielen 
auf der Documenta vertretenen Werken angesproche- 
nen politischen Inhalte? Man kan Catherine David 
hinsichtlich der politischen Bemühungen kaum einen 
Vorwurf machen: Das Buch zur Documenta fährt Fou- 
cault und Deleuze auf, debattiert Globalisierung und 
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Nomadisierung, ist ein Ziegelstein in Sachen „Cultural 
Studies” und Pop-Reader zugleich; und auch einige 
auf der Documenta vertretenen Künstler — Mike Kel- 
ley, Art & Language, Carl Michael von Hauswolff - 
arbeiten seit Jahren mit der Art School-Fraktion im Pop 
zusammen. Im Buch zur Documenta zitiert ein Autor 
Umberto Eco: „Es ist nicht mehr klar, ob wir eine Kritik 
an der Sprache der Konsumgesellschaft hören, ob wir 
die Sprache der Konsumgesellschaft konsumieren, 
oder ob wir die Sprache der Kritik als Sprache der Kon- 
sumgesellschaft konsumieren.“ (Zit. b. Andreas Huys- 
sen: PopArtretrospectiv). Bleibt also die Frage, ob 
Pop in diesem Kontext eine Kritik an Phänomenen eta- 
bliert, wie sie durch Pop als ästhetisches Prinzip erst 
haben entstehen können. „Den Teufel mit dem Beelze- 
bub austreiben“, heißt das im Volksmund. 

Einerseits ist die Documenta eine Veranstaltung, die 
verdeutlicht, wie nahe sich Teile von Pop- und Hoch- 
kultur gekommen sind, darüberhinaus zeigt die Aus- 
stellung, die von vielen Kritikern als höchst intellek- 
tualisiert und elitär bezeichnet wurde, daß der poli- 
tisch motivierte und zugleich ambitionierte Pop, der 
einmal in Abgrenzung zur Hochkultur als subversiv 
bezeichnet wurde, als solcher nur funktionieren kann, 
wenn er selbst in das System der Hochkultur zurück- 
findet und sich darin dem allgemeinen Verständnis 
verschließt. 

Zweigleisige Strategien, wie sie von Bands wie 
SONIC YOUTH gefahren werden, die sowohl mit MTV 
wie mit der Galerien-Schickeria zusammenarbeiten, 
scheitern eben an den verschiedenen, über den jewei- 
ligen Kontext vorgegebenen Möglichkeiten, wahrge- 
nommen zu werden: das Politische tritt an SONC 
YOUTH zutage, wo sie sich in einem akademischen 
Kontext präsentieren, zerfällt aber zum bloßen präsen- 
tischen Rock 'n’ Roll-Spektakel, sobald sie in Glam- 
Pose über die Mattscheibe flimmern. Auch dies doku- 
mentiert ernüchternd, daß Pop Klassengrenzen repro- 
duziert. Anders gesagt: Foucaultsche Diskurse kann 
nur herauslesen, wer Foucault kennt. 


Wo Unkenntnis gegenüber der Hochkultur nur Unver- 
ständnis hervorruft, wird Unkenntnis gegenüber sub- 
versiven Pop-Gehalten meist dazu führen, die Phäno- 
mene affirmativ zu konsumieren. Während zeitgenös- 
sische Kunst und moderne E-Musik bei denen, die sich 
darauf nicht einlassen wollen oder können, bloß ab- 
gelehnt wird, kann Pop noch helfen, das Ganze zu 
stärken, wo er es zu schwächen vorgibt. Kim Gordon 


von SONIC YOUTH kann auch als „geile Schlampe" 
rezipiert werden, von Männern schamlos begafft. So 
zumindest habe ich die Stimmung auf einem SONIC 
YOUTH-Konzert in der Frankfurter „Batschkapp“ emp- 
funden, als die Band zu ihrer Daydream Nation-Plat- 
te tourte. 

„Scheinaffirmation” (Diedrich Diederichsen) des 
zweigleisig fahrenden Pops ist immer nur jenen 
ersichtlich, die bereits auf der Seite des Emanzipativen 
stehen oder doch zumindest zu stehen vorgeben. Für 
den Pop gilt, was bereits Ernst Bloch gegenüber Ador- 
nos Soziologie der Neuen Musik zu bedenken gab: 
„Den Akt der Befreiung vermag die Atonalität (...) erst 
dann zu initiieren, wenn auch die Menschen, die der- 
art komponieren und lauschen, den Drang nach 
Gleichberechtigung in Freiheit verspüren” (zit. n. 
Roger Behrens Pop Kultur Industrie). Mit der Ein- 
schränkung, daß der emanzipatorische Willen von 
Komponierenden oder Ausführenden kaum zu Buche 
schlägt, da er bereits über die jeweilige Präsentations- 
form - sei es im Konzertsaal oder über Music Televi- 
sion — unkenntlich gemacht wird. Und mit der Ein- 
schränkung, daß Pop-Rezeption von Neuer Musik sich 
schon gar nicht mit deren soziopolitischen Gehalten 
beschäftigt, sondern dort romantisch verzückt nur 
Sounds einsaugt: Dem Sozialisten Luigi Nono wird 
entsprechend in Pop-Kreisen keine Beachtung ge- 
schenkt, CDU-Mitglied Karl Heinz Stockhausen dage- 
gen als Soundlieferant begrüßt. 


Ein weiterer Mythos von der subversiven Kraft im Pop 
ist das Argument seiner ständigen Wandelbarkeit, der 
Schnelligkeit, mit der Werte im Pop sich ablösen und 
sogar gegeneinander aufheben. Das Foucaultsche 
Postulat „Seid unberechenbar!” (in: Von der Freund- 
schaft) wird allerdings dort affirmativ, wo der Wandel 
nur im Dienste des flottierenden Kapitals steht. Kapita- 
listische Prozesse dafür umzudeuten, daß so Identitä- 
ten überwunden werden können, ist fatal, da es die 
grundsätzliche Identitätenbildung verkennt: Die völlige 
Hingabe an eine sich stets wandelnde Warenwelt, in 
der vorgegebene Bewegung die starre Bindung ans 
System nur zementiert — weil ständig kaufen muß, wer 
ständig sich bewegen (also informiert sein) will. 
Schnelligkeit im Pop, antithetisch zur Hochkultur, 
fördert als Eigenwert nur, was Adorno einmal Halbbil- 
dung nannte: „Halbbildung“, heißt es bei ihm, „ist der 
vom Fetischcharakter der Ware ergriffene Geist." 
Halbbildung hilft somit, die „Angst vorm Unbegriffe- 
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nen zu kompensieren”: Diskontinuität im Ablauf kultu- 
reller Prozesse, wie Pop sie vorspiegelt, versklavt nur 
durch immer tiefer greifende Anbindung an die 
Warenkultur, die durch ihren ständigen Wechsel vor- 
gibt, den „Geist der Zeit" jeweils begreifen und über- 
winden zu können. 


Wer heute zugeben würde, am liebsten noch immer 
JETHRO TULL und GENTLE GIANT zu hören (Bands, die 
mir selbst Magenschmerzen bereiten — aber das tut 
nichts zur Sache, denn das ist erst einmal bloße Frage 
des Geschmacks), würde sich vor vielen Pop-Anhän- 
gern — vor allem vor den politisch-diskursiv motivier- 
ten — lächerlich machen, weil sein „Konservatismus” 
sich nicht in das letztendlich evolutionäre Popsystem 
einfügt; und könnte sogar leicht als politisch regressiv 
betrachtet werden, obwohl hier doch in Wirklichkeit 
nur die Gesetze des Marktes über Regression und 
Exklusivität entscheiden. 

Würde andererseits ein Repräsentant der Hochkul- 
tur heute von sich sagen, er arbeite sich vorwiegend 
an Hölderlin und Novalis ab, käme niemand auf die 
Idee, sein Forschungsgebiet als regressiv zu bezeich- 
nen: Gerade weil Hochkultur eine Kontinuität ausge- 
bildet hat, die zum allseits bekannten Kanon führte, 
glaubt Poptheorie sich in ihrer Absage an solche Sche- 
mata frei von normierender, Autorität setzender Kano- 
nisierung. 

In dieser Vorstellung von Abgrenzung gegenüber 
„High” sind allerdings zwei Haken eingebaut: 


a) Sie widerspricht dem gängigen Konsumverhalten 
im Pop, an dem eine Kanonisierung festgestellt 
werden kann, die sich kaum von hochkultureller 
Kanonisierung unterscheidet. 

b) In Abwendung von fixen Größen findet die Pop- 
Idee der Schnelligkeit, das „Sexy, cool, schnell und 
schön” (D. Diederichsen, zit. n. Nikola Dric in Zap 
Nr. 149 /Aug.97), zu einem konsumistischen Kanon 


der Präsenz, zum Zwang des ständigen Dabei- 
seins: Der so neu entstandene Kanon richtet sich 
nicht mehr nach der Dauerhaftigkeit von Werken, 
sondern verlangt das rasante Abchecken ohne 
eine über den Moment hinausgehende Anteilnah- 
me. Der Kanon besteht hier in der Übereinkunft, 
ständig neue Zeichen produzieren, aufnehmen 
und neu entwerten zu müssen, meint aber nicht 
die Auflösung dieser Zeichen in Ideologiekritik. 
Affirmation ist zugleich da am stärksten, wo sie 
über den Moment nicht hinausgeht, denn gerade 
die Huldigung der Präsenz verhindert Reflexion — 
erst recht noch, wo deren Wertlosigkeit hervor- 
gehoben wird. 


Pop-Romantik 
Der alte Plattenladen. Hier darf geraucht werden, hier 
stapeln sich Importe und Second hand-Ware, Informa- 
tion für Eingeweihte. Der Händler gibt je nach Laune 
und je nach Kunde gar keine Auskunft, brummelt nur 
etwas oder hält halbstündige Monologe. Hier ist kryp- 
tisches Wissen angehäuft, allen Fremdlingen wird eine 
gehörige Schwellenangst vermittelt, das Verhalten des 
Verkäufers richtet sich nach genau jenem Augenmerk, 
das sofort registriert, ob der Kunde zum Klientel der 
Eingeweihten gehört. Alleine bei Kundinnen reagiert 
er auf Unkenntnis manchmal freundlich, übertont ver- 
mittelnd. Hier, in diesem alten Plattenladen, der einem 
Typus angehört, dessen Aussterben viele bedauern, 
überlebt Pop als alchemistisches Paralleluniversum 
und weiß sich die Aura des Besonderen zu geben. 
Plattenläden dieser Art und Independent Labels 
entstanden einmal aus vehementer Ablehnung gegen- 
über Kulturindustrie oder doch zumindest gegenüber 
dem, was mit dem Begriff assoziiert wurde: Kommerz, 
Kitsch, Lebenslüge, Profit, Schein. Ähnliches gilt für 
Fanzines in Ablehnung von Hochglanzmagazinen mit 
hohem Anzeigenetat, für freie Radiosender und selbst- 
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verwaltete Clubs. Unabhängigkeit (die jedoch nie 
finanzielle Unabhängigkeit sein kann) gegenüber Käu- 
fern gibt sich da gerne den Anschein, eine Kultur zu 
vertreiben, zu fördern oder zu verwalten, die „echter” 
und also „besser“ ist als das kulturelle Allgemeingut, 
sei es Massen-, sei es Hochkultur. Die Vorstellung des 
„Besser als”, die als solche von Ideolgie nie ganz frei 
sein kann, hat sich nicht selten mit politischer Begriff- 
lichkeit gepaart: Dem Indie-Publikum waren THE FALL 
und SPACEMEN 3 einmal radikaler erschienen als KID 
CREOLE & THE COCONUTS. 

Doch worin äußerte sich die Radikalität? Läßt sie 
sich an der ökonomischen Verweigerung festmachen? 
Am musikalischen Material? An der gesellschaftlichen 
Haltung der Musiker? Wenn alle drei Faktoren bejaht 
werden können, was selten genug der Fall gewesen ist 
(z.B. bei CRASS), mag von einer stimmig dissidenten 
Haltung gesprochen werden können - sie aber ist nie- 
mals bezeichnend für „Indie” gewesen. Das Margina- 
lisierte bzw. nur Spezialisten Zugängliche ist aufgrund 
seiner ökonomischen Lage noch lange nicht politisch 
bedeutungsvoller und also rebellischer. Eher ist die in 


der Regel selbstgewählte Marginalisierung eine 
Erklärung dafür, weshalb es im Kontext der Subkultu- 
ren zu Mythologisierungen, zu Kult und Verklärung 
kommen kann, wie sie im Bereich der Hochkultur 
längst nicht mehr existieren — Kult wird nur das kultu- 
relle Gut, dem etwas Verkanntes nachgesagt werden 
kann. 

Solange Subkultur noch nicht völlig von Spiegel bis 
Zeit den Malern, Dichtern und Denkern gleich hofiert 
wird, kann sie als kultische Nische dienen. Gehandelt 
als ein verborgenes Wissen. Kult dank medial anders 
verlaufender Strukturen - über die DEAD KENNEDYS 
konnte man eben bisher nur in Fanzines lesen, das 
Wissen um sie wurde nicht im Unterricht, sondern in 
einer ‚heißen Atmosphäre’ (Freund, Clique, Konzert) 
vermittelt. 


Wenn junge Menschen von Goethe schwärmen — so 
dargestellt in Ulrich Plenzdorfs Die neuen Leiden 
des jungen W - wirkt das heute befremdlich. Nicht 
aber, wenn Mädchen noch immer, Jahrzehnte nach 
seinem Tod, zum Grab von Jim Morrison pilgern, um 
dort eine volle Whiskeyflasche - nein, nicht zu leeren, 
sondern abzulegen. (Die Opfergabe - Ethnologen 
mögen darüber sinnieren). Auch nicht befremdlich, 
wenn junge Männer sich den Schriftzug von DANZIG 
in den Oberarm tätowieren lassen. Gerade Pop, die als 
flüchtig verschriene Kultur, gebärdet sich im romanti- 
schen Vollzug, als habe sie Ewigkeitscharakter. 

Diesen romantischen Mehrwert wird auch eine aka- 
demische Aufwertung von Pop kaum begreifbar ma- 
chen können, denn er ist zutiefst privat. Er erschließt 
sich über gemeinsame Abende am Baggersee, über die 
erste Liebesnacht im Zelt, über Drogen und Besäuf- 
nisse, immer also über gelebte Extremsituationen, die 
je nach Befindlichkeit an ein Paradies oder an einen 
Kriegszustand erinnern können: Woodstock zwischen 
Schlamm, Scheiße, ungewaschenen Körpern und 
Platzangst oder ein Punkkonzert, auf dem Menschen 
sich treten, der Lärm unerträglich ist, die Luft zum 
Schneiden — die (oft auch erst nachträglich ange- 
wandte) Romantik ist es, die den Blick auf solche 
Ereignisse zu den „besten Momenten” werden läßt. 
Selbst dort noch, wo die Atmosphäre im Konzertsaal 
einem Außenstehenden die Luft raubt und eher als 
klaustrophobische Qual empfunden wird. 

Nicht, daß z.B. Punkkonzerte oder die Unerträglich- 
keit, mit der THOBBING GRISTLE ihre Initiationsrituale 
in Szene setzten, über eine gewollte Aggressivität 


tatsächliche Gewalt bagatellisieren würden; gewisse 
Todeskitzel spielen bei dieser Romantisierung der 
Grenzerfahrung jedoch sehr wohl eine Rolle: Es gehör- 
te lange Zeit sozusagen zum guten Ton, bei Punk- und 
Hardcore-Konzerten die Nachricht zu verbreiten, daß 
„ein Trupp Faschos” unterwegs sei, um den Konzer- 
traum zu stürmen. Das hatte zum Glück meistens 
nicht gestimmt, gab aber der Aufführung eine speziell 
delikate Agressivität, die das Ensemble heroisierte. 
Selbst eine mittelmäßige Band konnte so zum Ereignis 
werden. 

Es ist ein schwerer, naiver Fehlgriff, das „Indie“ -Mil- 
lieu der Subkulturen als politischen Gegenentwurf 
konkretisieren zu wollen. Politik steht hier nur mehr 
oder weniger willkürlich im Dienste der Romantik, ist 
meist nur ein Mittel, sie zu transportieren. Politik, das 
meint hier: Zusammenrotten einer Wertegemein- 
schaft, die gegen das böse Draußen ein besseres Drin- 
nen mal mit Stiefeln und mal mit bekifftem Grinsen 
als bereits verbesserte Welt verteidigt. 

Die nur über das gemeinsame Erleben einer Gruppe 
von Spezialisten verlaufende Sozialisation transpor- 
tiert einen Irrationalismus, der umso stärker wird, je 
mehr eine Gruppe sich vom Mainstream abzuwenden 
glaubt. 

Dies könnte erklären, weshalb so viel über Pop-Sub- 
kulturen geschrieben wird. Um die Geister zu bannen. 
Doch sie lassen sich nicht bannen. Das Gespenstische 
hat keine Form. Es lebt in den Schwingungen, die fest- 
zuhalten es an einer Grammatik fehlt. Auch deshalb 
ist der Umgang mit Pop so aufgeladen, daß Menschen 
darüber leicht zu Feinden werden. Nirgendwo sonst ist 
man mit gegenseitigen Faschismus-Vorwürfen so 
leicht bei der Hand. Vielleicht, weil subkulturelle Struk- 
turen — und dies ohne Ausnahme -, mit ihrem Herois- 
mus, ihrem Beharren auf das Erlebnis, ihren Unifor- 
men, ihren Männerbünden, ihrer Magie, ihren internen 
Codes und Ritualen, stets Tendenzen aufweisen, die 
zumindest rechts mißbrauchbar sind. Die alte Lil 
Picard drückte es in einem Gespräch mit Hubert Fichte 
(Hubert Fichte: Paraleipomena Lil’s Book) 1979 sehr 
knapp und drastisch aus: „Punk ist Faschismus.“ Was 
sie als nach New York emigrierte Jüdin jedoch nicht 
daran hinderte, an diesem ‚faschistischen Spektakel 
im CBGB's teilzunehmen. 
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„Indie“ mitsamt seinen Verästelungen in kryptische 
Bereiche der handgestalteten Single-Cover, ist in er- 
ster Linie Kehrseite der kulturindustriellen Massen- 
ware Pop, also strukturelle Verweigerung, die nur in 
dem Maße als Verweigerung funktionieren kann, in 
dem sie einen Elitarismus bewahrt, der Teilnehmern zu 
Eingeweihten macht. „Indie” rebelliert damit nicht in 
erster Linie gegen gesellschaftliche Zustände, sondern 
ist eine rein popinterne Rebellion: Jede Mainstream- 
Bewegung verursacht „Indie"-Bewegungen und na- 
hezu jede „Indie”-Bewegung wird im Laufe ihres Be- 
stehens zum Teil des Mainstreams. Die Vorwürfe einer 
Szene gegen den „Ausverkauf” ihrer Künstler (z.B. der 
Hardcore-Szene gegenüber Henry Rollins) betrifft des- 
halb nicht eine politische Entscheidung, sondern stört 
sich daran, daß die jeweiligen Künstler den Kreis der 
Eingeweihten verlassen, ihm untreu werden. Will man 
Horkheimer/Adornos These vom mythischen Umschlag 
der Aufklärung auf das Feld der Popkultur übertragen, 
so wäre „Indie“ zumindest strukturell betrachtet sek- 
tiererische Verweigerung gegenüber der illusionisti- 
schen Perfektion im Popbetrieb. Nicht notwendig Dis- 
sidenz, sondern „Jargon der Eigentlichkeit“, über den 
die rauschende Proberaumaufnahme gegenüber den 
Hitfabriken als „menschlicher“ erklärt wird, das per 
Hand numerierte Cover als „persönlicher“, das Aus- 
sehen der Musiker als „vertrauter“ (man vergleiche 
nur das Outfit von YO LA TENGO mit Grace Jones). Der 
Hang zum Normalen, zur Hausmusik und Freizeit- 
kleidung als Reaktion auf Pop-Glam und Chic wider- 
spricht nicht der „Indie"-Romantik, sondern unter- 
stützt sie: Erträumt wird reine, ungetrübte Kommuni- 
kation, ein Nicht-Artifizielles, das natürlich nur als 
romantischer Wunsch existieren kann. Eine solche 
Sehnsucht nach unverfälschter Kultur, wie sie nur 
innerhalb einer kleinen Gemeinschaft zum Unverfäl- 
schten stilisiert werden kann, politisiert nichts anderes 
als die Sehnsucht des Privaten. Mainstream-Pop und 
„Indie“ bedingen einander wie Kaufhaus und Bio- 
laden, sind nichts weiter als einander stablisierende 
Angebote, sich über Waren zu identifizieren. Der Rest 
taugt als Smalltalk auf der nächsten PopKomm. 


Der Text basiert auf einem Vortrag in Düsseldorf zum Thema 
„Musik Macht Politik“ am 24.8.97. Eine stark veränderte Fas- 
sung erscheint in Martin Büssers Essaysammlung „Antipop“ 
(Februar 1998, 4-Verlag). 
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- Sie sind ein unabhängiger Mann. 

- So unabhängig, daß ich mich nur aufhängen müßt‘, um in eine 
abhängige Lage zu kommen. 

Nestroy, Nur Ruhe (Posse mit Gesang) 


V. Jahren hing am Eingang des Kölner Indepen- 
dent-Geschäftes Normal ein Schild mit dem entnerv- 
ten Hinweis: „Indie ist kein Musikstil!" Wenn es aber 
das nicht ist, was ist es dann? Bollwerk des Antikapi- 
talismus in profitvernarrter Welt? Hort kultureller 
Avantgarde und Innovation? Patchwork der Minder- 
heiten? Konsum der Konsumkritiker? Oder vielleicht 
doch nur der jeweils frischeste Gitarrenrock als Pflanz- 
und Vorschule künftiger Mega-Seller? 

Siegfried Gruber, der „Das Konsumentenverhalten 
bei Independenttonträgern” 1993 zum Gegenstand 
akademischer Marktforschung gemacht und damit 
Thomas Zimmermanns vier Jahre ältere Pionierarbeit 
über „Determinanten des Kaufverhaltens bei Indepen- 
dent-Tonträgern" monumental überboten hat, unter- 
scheidet bei seiner Gegenstandsdefinition zwischen 
„Independent als Produktions- und Vertriebskatego- 
rie” und „Independent als musikalische[r] Kategorie”, 
wobei er im ersten Fall die Bestimmungsmerkmale 
„geringe Firmengröße, konzernunabhängiges Auf- 
treten, unbürokratische Organisationsformen, weit- 
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gehende bis völlige künstlerische Kontrolle durch 
die Musiker” sowie „kollektiver Charakter des Ver- 
triebs”, im zweiten dagegen eine „deutlich rauhere 
Produktionsform“, die Vermeidung musikalischer und 
textlicher Klischees, „Abwechslungsreichtum und In- 
novationspotential“, eine „Oppositionshaltung”, die 
„bis hin zu dezidiert politischen - z.B. links-anarchi- 
stischen — Inhalten” reiche, sowie die im Vergleich zu 
kommerzieller Popmusik"! erschwerte Konsumierbar- 
keit ins Feld führt. 

Wie schwer allerdings eine klare Abgrenzung des 
Indie-Sektors aufgrund der genannten Kriterien fällt, 
wird deutlich, wenn Gruber wenig später die Existenz 
zwar unabhängiger, aber keine ‚Indie‘-(sondern etwa 
Volks-)Musik produzierender Firmen einerseits sowie 
das Erscheinen von in seinem Sinne ‚independenter' 
Musik auch auf großen Labels andererseits konzedie- 
ren muß.? Zudem legt Gruber statt der üblichen (und 
etwa Steinmann passim noch genügenden) Dichoto- 
mie zwischen Major- und Indie-Label bereits eine 
dreigliedrige Stufung mit der Mittelgröße „Major- 
Indie“? zugrunde — eine Maßnahme, die sowohl von 
fortschreitender deskriptiver Differenzierung zeugen 
als auch durch die historische Entwicklung selbst 
(oder beidem zugleich) bedingt sein kann. Denkt man 
die darin angelegte Tendenz zuende, kann es nicht ver- 
wundern, wenn Jörg Heiser heute, 1997, in einer aktu- 
ellen Bestandsaufnahme zu einem Resüme gelangt 
wie: „Das Kapital bildet Kapillaren bis in die feinsten 
Konsumnischen [...]. Die Übergänge von Indie zu Ma- 
jor sind genauso fließend wie die Grenzen zwischen 
sozial korrekten und einfach beschissenen hierarchi- 
schen Strukturen.” * 
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Wer heute über ‚Independent‘ spricht, redet also, 
scheint es, über etwas, was sich, einst diffus genug, 
inzwischen als Bezugspunkt längst erübrigt hat. Konn- 
ten globale Diagnosen und Dekrete betreffs der ‚Indie- 
Welt’ früher ungeachtet mancher inhaltlichen Unge- 
reimtheit problemlos nebeneinanderherbestehen und 
implizit je wahlweise alles zwischen R.E.M. und AACM 
meinen, so treibt die aktuelle Entwicklung deren 
historisch-ideologische Bedingtheit gnadenlos hervor 
und läßt vieles von dem, was die längste Zeit als Kon- 
sens implizit gehalten werden konnte, zugleich thema- 
tisch werden und - in einem Aufwasch - ‚widerlegt‘ 
erscheinen. 

Möchte man sich auf das in der Folge naheliegende 
Scheingefecht zwischen anachronistischer Blauäugig- 
keit bzw. larmoyanter Vergangenheitsverklärung auf 
der einen und voreiligen (im Zweifelsfall nicht minder 
larmoyanten) Generalverabschiedungen auf der ande- 
ren Seite nicht einlassen, scheint es angezeigt, sämt- 
liche der gängigen ‚Independent‘-Konkretionen und 
-Definitionen erst einmal heuristisch einzuklammern 
und die komplexe Struktur, die sie aufspannen, 
anhand der bekanntesten Bestimmungsmerkmale 
kumulativ, d.h. als offenes und beliebig komibi- 
nierbares Möglichkeitsgefüge mit den idealtypischen 
Extremen ‚Indie‘ und ‚Major’ zu entwerfen. Erst auf 
dieser Grundlage können Abhängigkeiten und Gra- 
dualitäten diskutiert, Ideologie und Wirklichkeit 
getrennt, historische Verschiebungen lokalisiert und 
aktuelle Tendenzen spezifischer in den Blick genom- 
men werden. 

Welche Polaritäten kommen nun in Betracht? Zu 
unterscheiden sind vorab ökonomische, soziale, ästhe- 
tische und weltanschauliche Aspekte: Für den ersten, 
Tantiemen, Labels und Vertrieb betreffenden Bereich 
konzentriert sich seit je alles auf den Gegensatz klein — 
groß: Der Indie-Musiker verdient (obwohl nominell 
nicht ausgebeutet) weniger als sein Major-Kollege; sein 
Label verfügt über weniger Investitionskapital, kann 
kaum oder keine Vorschüsse zahlen, keine omnipräsen- 
ten Werbemaßnahmen finanzieren und keinen flächen- 
deckenden Vertrieb gewährleisten. So verkauft es ten- 
denziell geringere Stückzahlen und macht entsprechend 
weniger Profit. Dafür operiert es ökonomisch unabhän- 
gig und — aufgrund des geringeren Verwaltungsaufwan- 
des — auch flexibler. Als weiterer, an der Grenze von Öko- 
nomie und Weltanschauung gelegener Gegensatz ist in 
diesem Kontext eine Gradualität von fehlender bis voll- 
ständiger Umsatz- und Profitzentriertheit zu erkennen. 


In sozialer Hinsicht sind folgende Gegensätze kon- 
stitutiv: Das Independent-Label definiert sich als Teil 
eines intensiven und authentischen, boh&mien- 
haft-libertinären (Sub-)Kulturvollzugs, während 
das Major-Label solchen, wenn überhaupt daran inter- 
essiert, allenfalls von außen in Besitz nehmen bzw. 
simulieren kann. Indie-Künstler, -Labels, -Vertriebe, 
-Händler, -Veranstalter und -Fans entstammen dersel- 
ben, persönlich eng vernetzten Szene, sind tendenziell 
gleich alt (bzw. jung) und verfügen über vergleichbare, 
eher geringe finanzielle Resourcen. Minderheiten und 
traditionell Unterprivilegierte sind nicht nur gleichbe- 
rechtigt repräsentiert, sondern für zahlreiche Subkul- 
tursegmente tragend. Die Majors verkörpern und be- 
sorgen dagegen die kulturindustrielle Abspeisung der 
indolenten Mehrheit mit einer entsprechend fremdbe- 
stimmten Massenkultur, die von sozialen Verhältnissen 
nichts weiß. 

Ästhetisch betrachtet stehen die Indies für Innova- 
tion, Avantgarde, Extravaganz, Voraussetzungsreich- 
tum, authentische Gehalte, Intensität, Komplexität 
und Glaubwürdigkeit, während die Produkte der 
Majors tendenziell risikolos, durchschaubar, seicht, 
verwässert, klischeeverhaftet und verlogen sind. Dem 
entspricht, daß der Indie-Musiker sein Werk in allen 
Herstellungsstufen eigenständig kontrolliert, während 
der Major seinen Interpreten nach Belieben auf ver- 
meintliche oder echte Markterfordernisse hinstutzt. 

Was schließlich den weltanschaulichen Bereich 
betrifft, so wiederholen sich hier die programmati- 
schen Pendants zu allen schon genannten Punkten. 
Hinzuzufügen sind Polaritäten wie Subversion vs. 
Systemkonformität, Selbst- vs. Fremdbestimmt- 
heit, Antikapitalismus vs. Kapitalismus, Idealis- 
mus vs. Zynismus, Solidarität vs. Egoismus, revo- 
lutionäres vs. reaktionäres Bewußtsein, Engage- 
ment vs. Indifferenz, links vs. rechts etc., wobei 
der Indie-Pol selbstredend der je erste ist. 

Nimmt man alle diese Bestimmungen zusammen, 
ergibt sich als Indie-Idealtyp ein kleines, so antikapita- 
listisch wie möglich wirtschaftendes Label mit eben- 
solchem Vertrieb und fester subkultureller Einbindung, 
auf welchem nur Musik erscheint, die zugleich maxi- 
mal innovativ, avantgardistisch, authentisch etc. ist 
und von selbstbestimmten, solidarischen und womög- 
lich minoritären Individuen mit subersivem/linkem 
Selbstverständnis produziert, verkauft und gehört 
wird. Am anderen Pol erscheint dagegen der ‚ideale 
Major‘, wo alles genau umgekehrt ist. 


Gäbe es nun nur diese Idealtypen, könnte die Erör- 
terung hier enden, und zwar billigerweise einzig mit 
dem Aufruf, den Indies zu helfen und die Majors zu 
bekämpfen, wo es geht. Damit freilich wäre kaum 
etwas gewonnen, und zwar nicht allein, weil risikolos- 
theoretische Statements dieser Art (zumal als einzel- 
ne) selten viel bewirken, sondern vor allem, weil frag- 
lich ist, ob es die so entworfenen Idealtypen über- 
haupt gibt bzw. je gegeben hat. Stattdessen waren und 
sind sowohl die Wirklichkeit als auch die Indie-Ideolo- 
gie bei weitem zwiespältiger und feiner facettiert. 

Für die Komplexität und Undurchsichtigkeit der Ver- 
hältnisse sind dabei allgemein die folgenden drei 
Gründe hauptverantwortlich: 

1.) Anders als es bei der notwendig antagonisieren- 
den Darstellung leicht den Anschein hat, bezeichnen 
fast alle genannten Kriterien keineswegs diskrete Pole, 
sondern fließende Gradualitäten, was freilich nicht 
verhindert, daß es - sei es in bestimmten historischen 
Situationen, sei es aus der Sache selbst heraus - oft zu 
quasi-binären Konstellationen oder diskreten Stufun- 
gen kommen kann. 

2.) Das Verhältnis der Kriterien untereinander ist 
weder — wie im Idealtyp suggeriert - als deterministi- 
sche Koinzidenz, noch — wie die heuristische Isolie- 
rung der Einzelkomponenten nahelegt - als monadi- 
sche Autonomie mit der Option beliebiger Kombina- 
tionen zu fassen. Vielmehr ergeben sich — wiederum 
sowohl historisch als auch strukturell bedingt — lokale 


What's so funny about L’age Polyd’or 97 


Ab- und Unabhängigkeiten, deren entschei- 
dender Nachteil für die Darstellung in ihrer 
weitreichenden Verzahntheit liegt. Dabei 
wird, was jeweils prinzipiell zusammen- 
hängt oder auch nicht, oft erst im Laufe der 
Historie sichtbar — weswegen allzu letztgül- 
tigen Festlegungen gegenüber erfahrungs- 
gemäß Skepsis angebracht scheint. 

3.) Das als Gestus vermittelte Selbstbild 
von Indie-Künstlern, -Labels etc. muß - 
ebenso wie die Diagnosen szeneintegrierter 
(oder sonstiger) Journalisten — keineswegs 
immer den realen Verhältnissen entsprechen. 
Andererseits gibt es gerade bei Subkulturen 
schwerlich eine legitime Handhabe, ihre 
Angehörigen auf realistische Eigeninterpre- 
tationen zu verpflichten, ja die Diskrepanz 
von Selbstentwurf und Realität kann manch- 
mal ihr realstes und reellstes Kapital sein. 

Aus all dem erhellt, warum es so schwer 
ist, allgemeine Aussagen über Indie-Phänomene zu 
machen, die mehr als ‚nicht ganz falsch und nicht ganz 
richtig‘ sind. Als Alternative dazu soll im folgenden ver- 
sucht werden, das bislang virtuell entfaltete Gesamt- 
spektrum lokal, d.h. thematisch jeweils eng umgrenzt 
und eher aphoristisch zu begehen, um einige der cha- 
rakteristischsten Typen, Ambivalenzen und Querverbin- 
dungen sowie die markantesten historischen Konstel- 
lationen in den Blick zu bekommen. Durchgängiges 
Ziel ist dabei, die seit je virulente und in letzter Zeit ins 
Autodestruktive kulminierende Kritik an vielen tra- 
ditionellen Independent-Gewißheiten aufzunehmen 
und - wo sinnvoll — auf die Spitze zu treiben, anderer- 
seits jedoch damit zugleich auch Grenzen ihrer Billig- 
keit zu zeigen. Dabei kann die anschließende Folge 
von kursorischen Bemerkungen natürlich nur ein Bau- 
stein weiterer Diskussion und Differenzierung sein. 

INDEPENDENT - WOVON? 

In der absoluten Form, in der der ‚Independent’- 
Begriff meist verwendet wird, ist er - als per se rela- 
tionaler — weitgehend sinnlos. Immer stellt sich gleich 
die Frage: Wovon unabhängig? Hier kann dann wahl- 
weise der ästhetisch-kommerzielle Mainstream, die 
überkommene Hochkultur, der Einflußbereich großer 
Plattenkonzerne oder die Warenform überhaupt als 
Widerpart fungieren. In jedem Fall jedoch bestimmt 
sich das, was Indie ist, auf diese Art immer bloß nega- 
tiv und bleibt derart schon definitorisch an den jewei- 
ligen ‚Feind‘ und dessen Entwicklung gebunden. 
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INDIE ALS SELBSTBESTIMMTHEIT 

Eine Ausweg besteht darin, das Indie-Element in 
der Selbstbestimmtheit der Beteiligten zu suchen. 
Doch auch das bleibt zwiespältig. Faßt man Selbstbe- 
stimmtheit als individuellen Aktionsradius, dürften 
Richard Branson oder Pink Floyd allemal mehr ‚Unab- 
hängigkeit' genießen als jeder einzelne Indie. So gese- 
hen ist der Größte immer auch der Unabhängigste — 
und Sony weit mehr independent als z.B. Atatak. 
Abgesehen davon kann gerade die indie-typisch enge 
personelle Verflechtung zwischen Musiker, Labelma- 
cher und Publikum (bis hin zur Ballung in einer Per- 
son) de facto zu besonders einschneidenden Abhän- 
gigkeiten führen. Je ausdifferenzierter das je bewirt- 
schaftete Arreal, desto weniger darf sich rühren, wer 
nicht die Klientel vergraulen will. Zwar kann man 
argumentieren, daß kaum jemand gezwungen wird, 
im Indie-Sektor zu agieren, und daß lokal bestehende 
Zwänge also — mindestens im Ursprung - selbst ge- 
wählt sind. Doch wer wird andererseits gezwungen, 
Major-Star zu werden? Und ist nicht schließlich auch 
derjenige, der nichts als Geld verdienen oder absicht- 
lich die Massen auf Verblödung trimmen will, in sol- 
chem Wollen womöglich selbstbestimmt? 

INDIE ALS DAS ÖKONOMISCH KLEINE 

Sehr handfest ist die Lösung, die Indie-Kategorie an 
ökonomische Parameter (bei Künstlern: Verkaufszah- 
len und Tantiemen; bei Labels, Vertrieben, Läden, Mail- 
ordern: Belegschaft, Umsatz, Profit etc.) zu koppeln 
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und mit dem Term ‚je klei- 
ner, desto indie' zu be- 
schreiben. In diesem — und 
nur diesem — Sinne scheint 
es etwa auch sinnvoll, 
wenn in historischen Über- 
blicken gelegentlich die 
amerikanischen ‚Indepen- 
dent‘-Labels der späten 
40er und 50er Jahre Er- 
wähnung finden.? Obwohl 
teils einzige Plattform für 
Minderheitenmusiken und 
damit implizit Politikum, 
zeigen sie - als ‚Vorläufer 
des Außenseitertums'’ - 
ansonsten wenig Affinitä- 
ten zur ideologischen Auf- 
ladung des neueren, Ende 
der 70er Jahre auftreten- 
den und bis heute als Bezugspunkt virulenten Inde- 
pendent-Begriffes. Zwar bleiben Wirtschaftsdaten 
auch weiter insofern relevant, als ein Indie-Label von 
der Größe des BMG-Konzerns schwer vorstellbar ist. 
Doch scheint dies nach wie vor weniger Kriterium als 
Folge von Independent-Zugehörigkeit. 
INDIE ALS KAPITALISMUSDISTANZ 
Aussagekräftiger scheint es, das Spezifikum der 
neueren Independent-Idee im Bemühen um möglichst 
weitgehende Distanz zur durch die Majors omniprä- 
sent verkörperten (wenngleich auch dort nicht auto- 
matisch für Erfolg bürgenden) Logik des Kapitalismus 
zu lokalisieren. Hier stellt sich allerdings die Frage, 
was den Kapitalismus der Indies von dem der Majors 
unterscheidet. Ist jener etwa, weil er kleiner ist, nicht 
gar so schlimm? Oder besteht die Differenz darin, daß 
kapitalistisches Gebaren im einen Fall nur notwen- 
diges Übel, im anderen aber Zweck der Übung ist? 
ZUR UNHINTERGEHBARKEIT DER WARENFORM 
Die Achillesferse jeder antikapitalistischen Inde- 
pendent-Stilisierung ist die fast durchgängige Bindung 
an die allgemeine, kapitalistisch dominierte Geldwirt- 
schaft: Es gibt kein kapitalismustranszendentes Leben 
im Kapitalismus. Zwar finden sich am unteren ökono- 
mischen Rand des Indie-Kosmos Sphären, in denen 
prä-monetäre Tauschhandelspraktiken oder (gegensei- 
tige) Schenkungen eine signifikante Rolle spielen, doch 
speist sich solche Liebhaberei — als marktentrückter 
Luxus - stets extern, d.h. aus der anderwärtig gewähr- 


leisteten Existenzgrundlage der Beteiligten. Analoges 
gllt für gelegentliche Fälle öffentlicher Subvention. 
Abgesehen davon jedoch müssen alle Versuche, den 
Preis von Independent-Tonträgern nach anderen als 
den allgemeingültigen marktwirtschaftlichen Grund- 
sätzen zu regulieren (und etwa aus idealistischer 
Szenesolidarität gering zu halten), bis auf weiteres für 
gescheitert gelten: Sammler zahlen heute für Früh- 
punk-Raritäten, auf denen ‚Don't pay more than 
1£ 99!’ steht, anstandslos das Zehnfache, u.a. eben 
weil es draufsteht. Derart wird die Warenform als 


Nostalgie ihrer versuchten Überwindung zementiert. 
Im übrigen kostet jeder aktuelle Straight Edge-Ton- 
träger das gleiche Geld und meist gleich viel davon 
wie einer von Bon Jovi. Kapitalismusdistanz kann sich, 
wie es scheint, so einzig im Produktgehalt bewähren. 

‚DEN KAPITALISMUS MIT SEINEN EIGENEN 

WAFFEN BEK...RÄFTIGEN’ 

Erkennt man das Gehaltskriterium an und gesteht 
die formale Unhintergehbarkeit der Warenform (zu- 
mindest provisorisch) zu, so kehren sich die Verhältnis- 
se um. Es gilt dann: ‚Je größer und erfolgreicher wir 
(d.i. das Subversive=Gute), werden, desto besser wird 
die Welt.‘ Der Sieg ist da, sobald die radikalsten 
Sounds und Inhalte die Hitparaden dominieren. Und 
da das ohnehin nie oder allenfalls als kurzes Mißver- 
ständnis eintritt, kann man ohne weiteres nach Kräf- 
ten darauf zuarbeiten. Damit erübrigt sich auch die 
bange Frage, wie subversiv das Subversive an der 
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Macht und in der Breite sein kann resp. wieviel an 
gesellschaftlichem Wandel ernsthaft davon ausgeht. 
Erfahrungsgemäß finden Independent-Helden an den 
Freuden des Mainstream-Kapitalismus gründlicher 
Geschmack als dieser an denen der Indie-Welt. 

DISKRETE WIRTSCHAFTLICHE GRENZEN 

Allen Ambivalenzen zum Trotz gibt es in der Gra- 
dualität der wirtschaftlichen Prägung und Potenz den- 
noch markante Grenzen: So entscheidet sich viel an 
der Frage, ob man von seiner Indie-Involvierung lebt 
oder sie — wie viele, auch stilbildende und bekannte 
Künstler, Produzenten etc. - als mehr oder weniger 
intensives, im Ernstfall aber ökonomisch entbehrliches 
Hobby betreibt. Entscheidende Freiräume hängen hier- 
von ab — etwa nichts veröffentlichen zu müssen, 
wovon man nicht ganz überzeugt ist (und bei Bedarf 
entsprechend zu pausieren), oder alles, was einem 
ideologisch prekär erscheint (z.B. schon Kontakte zu 
bestimmten Medien oder Promotionformen), leichten 
Herzens ablehnen zu können. Doch so sehr solche Vor- 
aussetzungen, die biographisch häufig auf die (wie- 
wohl dehnbare) Übergangsphase von der Adoleszenz 
zum sog. Erwachsenendasein terminiert sind, nach 
wie vor einen großen Teil der wirklich innovativen, 
subversiven und extravaganten Indie-Produktionen 
fundieren, so leicht kann derlei Unabhängigkeit auch 
spannungslose Feierabend-Avantgarde und treuherzig 
verstiegene Spartenpflege zeitigen. 

Weitere diskrete Schritte liegen a.) dort, wo man 
sich entschließt, sein Gewerbe öffentlich und betriebs- 
wirtschaftlich zu organisieren, es also anzumelden, 
Leute einzustellen, gezielt zu werben usw. und b.) 
dort, wo man - und hier ist die Grenze zum kulturin- 
dustriellen Major — geregelten Zugang zu den Mas- 
senmedien und einen eigenen flächendeckenden Ver- 
trieb hat. In beiden Fällen steigt der Grad des struktu- 
rellen Sich-Einlassen-Müssens auf die Gesetze des 
Marktes und des Mainstreams sprunghaft an und 
bleibt auch inhaltlich kaum folgenlos. 

HISTORISCHE KONSTANZEN (1): 

KULTURINDUSTRIELLE WACHABLÖSE 

Es gibt zu jeder Zeit Künstler und Labels, die wie 
Indies wirken oder Indies sind, solange sie ‚auf dem 
Sprung’ sind. Sobald sie sich indes ‚die Hörner abge- 
stoßen’ haben oder ‚ihre Zeit gekommen’ ist, wech- 
seln bzw. werden sie anstandslos zu Majors. Im 
Gegenzug gibt es jederzeit auch solche, deren große 
Zeit bereits vorbei ist und die deshalb bei bzw. als 
Indies agieren (müssen). So gesehen ist die Tatsache, 
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daß Dinosaur Jr. heute bei Warner sind, Ex-Supertramp 
Roger Hodgson aber über Efa vertrieben wird, im 
‚natürlichen Lauf der Dinge‘ inbegriffen. 

HISTORISCHE KONSTANZEN (2): 

MASSENFUNKTIONALITÄT 

Es gibt zu jeder Zeit Musik, die um keinen Preis 
mehrheitsfähig ist. Das allgemeine Kriterium hierfür 
liegt in der (gewollten oder ungewollten) Anschluß- 
unfähigkeit an basale und entsprechend massenwirk- 
same Funktionen wie Zeitvertreib, Entspannung, Tanz, 
Tagträumerei, Sensationsbefriedigung, Identifikation 
& Starkult, Erotisierung, emotionale Abreaktion, 
(hoch- oder mainstreamsubkulturelles) Sozialprestige 
etc. Je weniger die Majors diese Funktionen zeitge- 
mäß und flächendeckend wahrnehmen, desto größer 
wird das kommerzielle Potential der Außenseiter. Um- 
gekehrt sind Mainstream-Erfolge auch bei maximier- 
ter Funktionalität stets nur in Maßen planbar. Immer 
bleibt ein emergenter Sympathiefaktor, der Phänome- 
ne wie Elvis oder die Beatles von zielgruppenoptimier- 
ten Mega-Stars wie Bryan Adams abhebt. 

DIE MAINSTREAM-MATRIOSCHKA 

Was dem Mainstream recht ist, ist den Minderhei- 
ten billig. Die (Musik-)Kulturen minoritärer resp. unter- 
privilegierter Peer Groups unterliegen genau in dem 
Maße, wie sie sich nicht in offensivem gehaltlichem 
Gegensatz zum gesellschaftlichen, politischen und/ 
oder ästhetischen Mainstream konturieren, im Prinzip 
den gleichen Funktionalitätsanforderungen wie dieser, 
sei deren je inhaltliche Konkretion (nach Images, Beats 
etc.) auch noch so modifiziert. Demgemäß können sie 
ihre Verwurzelung in elementaren, auch den Mainstre- 
am beherrschenden Bedürfnissen selten ganz verleug- 
nen — zumal dort, wo sie plötzlich mehrheitsfähig wer- 
den. Ansonsten haben minoritäre Szenen genauso ihre 
Stars und wollen im Rahmen ihres Prestigereglements 
genauso unterhalten werden wie der Mainstream, 
weshalbes nicht verwundern kann, wenn dieser in fast 
jeder‘Subkultur in Bonsai-Brechung sichtbar bleibt. Im 
gleichen Kontext erhellt, warum Major/Indie-Macht- 
verteilungen sich intern — gelegentlich in mehrfacher 
Stufung — wiederholen können, ohne daß die jeweils 
marginalere-Fraktion deshalb notwendig subversiver 
oder avantgardistischer erscheinen müßte. 

GEBURT DER INDEPENDENT-NATION 

Die Entstehung der neueren Independent-Welt 
und -Weltanschauung verdankte sich — Ende der 70er 
Jahre - einer singulären historischen Situation, für die 
u.a. folgende Faktoren bestimmend waren: Die vor- 


ausgegangene ‚progressive‘, von Illusionismus und 
Virtuosität getragene Popästhetik war ästhetisch 
belanglos und in ihren (weitgehend major-verwalte- 
ten) Schwundstufen mainstreamfähig geworden, 
während Altrocker vom Schlage der Stones ohnehin 
längst saturierte Selbstkarikaturen waren. Punk und 
New Wave hatten dadurch leichtes Spiel, vergessene 
Popqualitäten (wie Realitätsnähe, Vitalität, Primitivis- 
mus, Spaß, Lärm, Tanz etc.) zugleich zurückzuholen 
und in avantgardistischer Überbietung älterer Pro- 
gressivitätsversprechen zu radikalisieren. Paralleles 
vollzog sich auch auf weltanschaulichem Gebiet, wo 
die zweifelhaft gewordene 68er-Ideenbasis zugleich 
(im Gestus) nihilistisch torpediert und in eine neue, 
nüchternere ‚Solidarität des Subversiven’ transfor- 
miert wurde. Die zu dieser Zeit in Massen neuentste- 
henden Independentlabels und -vertriebsformen 
waren — von der im Punk akuten ‚Keiner(=jeder) ist 
ein Star‘- und ‚Do it yourself'-Mentalität abgesehen - 
vor allem die Konsequenz aus der Unfähigkeit der 
Majors, den hier anfallenden Ausdruckswillen und 
Extremismus wirkungsvoll zu kanalisieren. Das ent- 
scheidende Ergebnis dieser Konstellation bestand dar- 
in, daß unabhängige Produktions- und Vertriebsform, 
authentische Szeneanbindung, ästhetische Vorreiter- 
schaft und subversive Weltanschauung fortan als ein- 
ander notwendig bedingend zusammengedacht 
werden konnten (und wurden) und derart ein globales 
Wertsystem mit der Maxime ‚je weiter weg vom Main- 
stream, desto besser’ etablierten. 

VORLÄUFER UND GEBURTSFEHLER 

Daß es auch zuvor bereits entsprechende Versuche 
gab, in den 60ern etwa ESP (in puncto Produktautono- 
mie der Künstler) oder in den 70ern Schneeball (als 
selbstverwalteter und basisnaher Vertrieb), gerät 
dabei zu unrecht leicht in Vergessenheit. Markanter ist 
jedoch die Tatsache, daß die Punk-Explosion ohne die 
tatkräftige Major-Involvierung — sei es in Form des 
publicity-trächtigen Sex Pistols-Hinauswurfes bei EMI, 
sei es dadurch, daß die erste Generation stilbildender 
Bands (Pistols, Wire, Buzzcocks, Clash) durchweg auf 
Majors reüssierte - kaum die Wirkungen gezeitigt 
haben würde, die dann mittelbar im Indie-Kosmos 
resultierten. Zwar hatten Bands wie die Residents und 
Throbbing Gristle schon weit früher unabhängig publi- 
ziert, doch wer hatte'oder hätte je davon erfahren? 

INDIE-SYNERGIE-EFFEKTE 

Der Schwung der ästhetischen Umwälzung und 
sozialen Abgrenzung sowohl zum..Mainstream als 


auch zu alten Progressivitätskonzepten war anfangs 
programmatisch und faktisch groß genug, um - bis- 
lang letztmalig in der Popgeschichte - die Vision einer 
umfassenden Antithese zu ermöglichen. Die Kernzo- 
ne von Punk und New Wave wurde so auch für radika- 
le Ausläufer anderer Traditionen (z.B. James Blood 
Ulmer auf Rough Trade) anschlußfähig, und es gab 
Anlaß zur Hoffnung, daß eine Indie-Welt, in der On-U- 
Sound, Operating Theatre, Liliput, Crass und Depeche 
Mode einander allen Unterschieden zum Trotz per se 
‚näher‘ schienen als zu sämtlichen Major-Acts, für 
jeden Stil und jede Funktion auf Dauer die authenti- 
schere, avanciertere, sozial korrektere und subversi- 
vere Alternative bieten könnte. Noch Mitte der 80er 
Jahre war es nicht zuletzt diese Aussicht, die die 
damalige Euphorie um die stilistischen Grenzüber- 
schreitungen des SST-Labels hervorrief. 

STRUKTURELLE TERMINIERTHEIT 

Es wäre nun allzu leicht, die weitere Entwicklung 
der Indie-Tradition — von ihren kühnsten Versuchen 
her - als kontinuierliche Aufweichungs- und Ausver- 
kaufsgeschichte zu entwerfen. Stattdessen kommt es 
vielmehr darauf an, zwischen struktureller Terminiert- 
heit, inneren Widersprüchen und äußeren Faktoren zu 
trennen, auch wenn sie wechselseitig eng verzahnt 
sind. Was zunächst die strukturelle Terminiertheit 
angeht, so besteht sie - ästhetisch wie sozial und 
weltanschaulich — einfach darin, daß ein Tabula-Rasa- 
Gestus wie der der Indie-Frühzeit nicht beliebig kon- 
servierbar ist. Was Negation war, festigt sich zum Stil, 
das Revoltieren wird zum Alltag, und die Distinktion 
verläuft verstärkt nach innen. Eigene Traditionszusam- 
menhänge werden sichtbar und als affirmierte 
topisch, während sich zugleich ein Indie-Mainstream 
zum berechenbaren Stilbegriff zwischen Edel-Pop a la 
Cocteau Twins, Weltschmerz ä la Smiths und Post- 
Punk ä la Hüsker Dü auswächst. Der strukturelle Inno- 
vations- und Avantgardecharakter stellt sich unter die- 
sen Bedingungen nicht mehr automatisch ein, sondern 
fordert einen immer höheren Tribut an Mühe oder — 
schlimmstenfalls — Bemühtheit. 

INNERE WIDERSPRÜCHE 

Als Folge ihrer historischen Entstehungskonstellati- 
on waren der Indie-Welt von Anfang an de facto 
inkommensurable und auf Dauer zwangsläufig kon- 
fliktträchtige Tendenzen inhärent: einerseits der No- 
Future-Punk-Indifferentismus, der sich — bei gewissen 
Affinitäten zur archaisch-vitalistischen ‚Heute King, 
morgen tot'-Ideologie des frühen Pop — wahlweise zu 
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autodestruktivem und/oder weinerlichem Nihilismus 
oder in eine sardonische bis spießige ‚Negation der 
Negation‘ auspendeln konnte; und andererseits das 
antikulturindustrielle Solidaritätspostulat, welches — 
wenn schon nicht mehr auf die große Revolution — so 
doch zumindest auf autonome Selbstbehauptung und 
subversive Systemzersetzung angelgt war. Jenseits 
dieses Widerstreites mußte auf Dauer freilich immer 
offensichtlicher werden, wieviele der Beteiligten über- 
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haupt kaum dezidiert politisch, sondern allenfalls vage 
weltanschaulich oder rein ästhetisch interessiert 
waren. Die Folge waren schmerzliche, vielfach noch 
innerhalb der einzelnen Sparten iterierte Schismen mit 
dem Resultat, daß — beliebig herausgegriffen — etwa 
Scum-Fuck-Fraktion, Hardcore-Dogmatiker, indifferen- 
te Mode-Waver und verstiegene Avantgardisten am 
Ende genauso wenig miteinander zu tun hatten wie 
z.B. mit dem Heavy Metal, der anbei — rein ökono- 
misch — schon seit längerem den größten Indie-Kos- 
mos bildet. 

APORIEN DER MIKRO-EFFIZIENZ 

Mit jedem Entwicklungsschritt der Indies wuchsen 
Gefahr und Wahrscheinlichkeit, zum Modell-Lieferan- 
ten der Majors degradiert zu werden, und zwar nicht 
allein in puncto periodisch abzuschöpfender Erfolgs- 
Acts, sondern - weit gravierender — verfahrenstech- 
nisch: Der Effizienz- und Flexibilitätsvorsprung durch 
die Etablierung alternativer und per definitionem ziel- 
gruppenspezifischer Kommunikations- und Verbrei- 
tungswege lieferte - hierin unfreiwillig wirklich Avant- 
garde — das Muster, nach welchem interessierte 
Majors fortan die Indie-Halbwertszeit der jeweils neu- 
esten Genres minimieren konnten. Mit von der ökono- 
misch-ästhetischen Mainstream-Stagnation geschärf- 
tem Blick sah man hier bald, daß und vor allem wo 
auch im Kleinen noch genug — und dazu zukunft- 


strächtiger — Profit zu holen war, sei es über weitrei- 
chende Vertriebsverträge, Kompletteinkäufe ganzer 
Szenen oder eigene stilbezogene Sublabels. Die Indies 
konnten hierauf allenfalls mit konsequenter ‚Auto- 
Marginalisierung‘ (und in der Folge: Selbstausbeu- 
tung) oder aber mit Strukturanpassung kontern. Wo 


etwa Gruber als ultima ratio seiner empirischen 
Marktforschung Indie-Plattenhändlern empfiehlt, 
Neuheiten etablierter Indie-Stars immer möglichst 
schnell parat zu haben und „im Rahmen von Kommu- 
nikationsmaßnahmen bevorzugt” einzusetzen,® gerät 
der strukturelle Unterschied von termingerechter Mar- 
keting-Optimierung und nominell selbstbestimmter 
Indie-Wahl schon merklich aus dem Blick. Und 
während Maßnahmen wie konsequentes ‚Indie-Mer- 
chandising‘ und ‚Underground-Sponsoring' sich relativ 
gesehen als genauso zielführend und lukrativ erwei- 
sen wie bei Majors, steht auf der anderen Seite die 
traumatische Erfahrung, daß gerade die abgeschottet- 
sten Netzwerk- und Vertriebsstrukturen auch von 
Rechtsextremen funktionalisiert werden konnten und 
noch können. 

FRIEDLICHE SPARTENKOEXISTENZ 

Die fortschreitende interne Segmentierung, die die 
Indie-Evolution - von periodisch erscheinenden (Re-) 
Integrationsfiguren abgesehen — kontinuierlich prägt, 
führte nicht nur zur progressiven Entkoppelung aller 
möglichen, zuvor ineinsgedachten Funktionen, Stil- 
merkmale und Gehalte in einzelne, nicht selten immer 
reduktionistischere Sparten, sondern vor allem dazu, 
daß diese sich weder mehr gegenseitig stützen oder 
signifikant befruchten noch ihr Prestige aus dem Grad 
ihrer virtuellen Mainstream-Entrücktheit ziehen konn- 
ten. Die vertikale Ordnung des ‚je 
radikaler, desto besser‘, welche 
funktionale Defizite von Extrem- 
formen partiell mit kulturellem 
Kapital zu kompensieren erlaub- 
te, wich tendenziell einer mehr 
horizontalen Laissez-faire-Menta- 
lität, die naturgmäß leicht Ein- 
fallstor der ‚Jeder soll machen, 
was er will - warum nicht am 
besten Geld?’-Maxime werden 
konnte. Zwar funktionierte das 
babylonische Etikettenwirrwarr 
zugleich als Schutzschild gegen 
äußere Vereinahmung, doch wer 
will schon Kleingärtner vereinahmen? 

HISTORISCHE VARIANZEN (1): 

‚ERLAUBT IST, WAS VERKAUFT’ 

Invers zur Gefrierung vieler Indie-Radikalitätsmo- 
mente bewegte sich der Mainstream — einer lang 
angelegten Entwicklungstendenz folgend - in manch 
publikumswirksamem Belang auf den Libertinismus 


und Extremismus alternativer Ausdrucksformen zu. 
Von der einstigen Heile-Welt-Doktrin strategisch ab- 
rückend, vermochte die Kulturindustrie im Laufe der 
80er Jahre — gelegentlich gar mit progressivem Tabu- 
bruch-Gestus ausstaffiert - Bereiche zu domestizieren, 
die einst gerade die Distanz zu ihr verbürgten. Neben 
per se beliebig funktionalisierbaren Modeassessoirs 
konnten dabei vor allem zahlreiche Schockeffekte 
sowie bestimmte Formen sprachlicher Explizitheit und 
Klanghärte gefahrlos integriert werden. Was dabei aus- 
gespart blieb, waren in der Regel die gehaltliche Tota- 
lität und soziale Verwurzelung des jeweiligen Hypes. 
Andererseits trägt jede noch so vordergründige ‚Libe- 
ralisierung‘ auch einen Zug von echter in sich, und 
wenn der zeitgenössiche Jubelruf, mit Nirvana habe 
Punk den Mainstream erobert, einerseits anzeigte, wie 
pflegeleicht dessen Selbstverständnis geworden war, 
so wurde hier doch andererseits auch deutlich, wie sich 
das ‚Mainstream-Mögliche’ verbreitert hatte. 

HISTORISCHE VARIANZEN (2): 

‚FREI IST, WER VERKAUFT" 

Ebenfalls im Zuge einer längerfristigen historischen 
Entwicklungstendenz hat sich auch der Abstand zwi- 
schen Indie-Produktionsautonomie und Major-Produ- 
cer-Hoheit relativiert. Während zum einen auch Indie- 
Produzenten durchaus prägend werden können (etwa 
Steve Albini), dürfen und sollen zum anderen inzwi- 
schen auch Major-Künstler nicht nur — wie schon seit 
den späten 60ern Usus - Selbstgefertigtes zum Besten 
geben, sondern, soweit erfolgversprechend, auch 
selbständig produzieren bzw. Produktionsentschei- 
dungen fällen. Sonic Youth z.B. haben sich - als frisch- 
gebackener Major-Act — mit Butch Vig den Produzen- 
ten, der ihren einst charakteristischen Gitarrensound 
erfolgverheißend auf Nirvana-Level komprimierte, sel- 
ber ausgesucht. 

IDENTITÄTSGEFÄHRDUNG (1): HIPHOP 

Eine entscheidende Herausforderung erfuhr die 
durch den allmählichen Auszug der neoillusionisti- 
schen Gothik- sowie der martialischen EBM-Fraktion 
bereits empfindlich dezimierte Indie-Gemeinde mit 
dem Aufkommen des HipHop. Hier sah man sich einer 
neuen, authentisch-minoritären und doch zugleich 
wesentlich über Majors verbreiteten Ausdrucksform 
gegenüber, die sich - gerade in ihren politisch kontu- 
rierten Ausläufern — von traditioneller Indie-Seite 
weder ernsthaft eingemeinden noch auch einfach 
abtun ließ. Ungeacht aller (teils mitleiderregenden) 
Versuche, sich der schwarzen Sache trotzdem — mit 
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der Brechstange - authentisch zu versichern, entpupp- 
te sich der Indie-Universalismus bei diesem Anlaß 
endgültig als das, was er in weiten Teilen stets gewe- 
sen war: Wunschtraum junger weißer Männer bürger- 
licher Herkunft. 

IDENTITÄTSGEFÄHRDUNG (2): TECHNO/HOUSE 

Gleichermaßen, wenn auch in anderer Hinsicht ver- 
unsichernd mußte sich aus traditioneller Indie-Per- 
spektive die rasante und gigantische Evolution der 
Techno/House-Welt ausnehmen. Nicht nur, daß eine 
ästhetische Trendkonversion hier — mit Einlassung auf 
die ehemaligen Punk-Todfeinde Disco und Hippie- 
Elektronik - noch gründlichere biographische Häutun- 
gen erforderte als beim HipHop. Vielmehr mußte es 
auch schwerfallen, den weithin funktionalen, Gehal- 
ten im gewohnten Sinn allenfalls vermittelt zugäng- 
lichen Innovationsradius des Techno zu realisieren 
bzw. ernstzunehmen. Schließlich scheint der Usus vie- 
ler Techno-Produzenten, jedem Marktsegment unter 
je anderem Projektnamen mundgerecht das je Ge- 
wünschte zu servieren und die Major/Indie-Dichoto- 
mie so definitiv zum bloßen Spartenunterschied in 
einem offenbar als gottgegeben akzeptierten Parzel- 
lenkapitalismus zu reduzieren, kaum angetan, beste- 
hende Vorbehalte zu entkräften. Zwar gibt es auch im 
Techno Sparten, die sich der Indie-Tradition (der sie 
dann biographisch meistens auch entstammen) im 
Gestus noch verbunden fühlen, doch wäre es bei 
‚Independent‘ von Beginn an nur um Grooves und 
Beats gegangen, hätte wohl nie jemand den Druck 
verspürt, überkommene Subversionsdiskurse legitima- 
torisch daran aufzuhängen. 


Soweit der kurze, holzschnittartige Spaziergang durch 
die Indie/Major-Differenz und ihre Geschichte - die bis 
dato mehr einer Passion gleicht. Sämtliche der pro- 
grammatischen Verbindungen, aus denen die Indie- 
Idee einst ihre Kraft zog, scheinen entweder isoliert 
oder für sich am Ende: Indie-Kunden und -Akteure 
sind nicht durchgängig subversiv, Szene- und andere 
Minoritäten nicht notwendig progressiv oder ‚authen- 
tisch‘, Indie-Stile nicht immer innovativ, ästhetische 
Innovationen nicht zwangsläufig gesellschaftsverän- 
dernd, Major-Produkte nicht durchweg irrelevant, der 
‚Underground‘ nicht immer links, Kategorien wie 
‚Innovation‘, ‚Avantgarde‘, ‚Authentizität' u.ä. ohnehin 
diskreditiert, versuchte ‚Scheinaffirmationen' offenbar 
aufs Umkippen in echte abonniert - und aus den Sub- 
versionsstrategien, zu denen das 68er-Revolutions- 
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versprechen realistisch zurechtgestutzt worden war, 
wurde, wenn es gut ging, reformistisches Taktieren, 
wenn es schlecht ging, Sparten- und Gesinnungsdog- 
matismus. 

Es wäre nun nicht schwer, hier abzubrechen und 
sich auf die Brust zu klopfen ob soviel entlarvender 
Scharfsicht (wobei das Klopfen um so lauter auszu- 
fallen pflegt, je naiver man dem Demontierten früher 
selber anhing). Um so notwendiger scheinen indes fol- 
gende relativierende Hinweise: 

1.) Die Feststellung, daß unabhängige Produktions- 
und Vertriebsformen, subversives Potential, minoritäre 
Repräsentation und ästhetische Innovation einander 
faktisch nicht bedingen, diskreditiert - ganz abgese- 
hen davon, daß graduelle Verbindungen damit keines- 
wegs bestritten, sondern gerade indiziert sind - weder 
ihren Eigenwert noch den des Versuches oder der For- 
derung, sie zu koppeln. Die Schwerkraft des Realen 
spielt hier, gleich wie drückend, nur die Nebenrolle, 
die sie immer spielt, wenn irgendwo etwas weiter- 
gehen soll. 

2.) Indem nicht alles, was in Warenform erscheint, 
sich auch in seiner Warenförmigkeit erschöpfen muß, 
annihilliert die konstitutive Eingebundenheit in kapita- 
listische Strukturen subversive und überhaupt kapita- 
lismustranszendente (also etwa auch genuin ästheti- 
sche) Gehalte nicht per se. Nur sollten sie am Gegen- 
stand selbst aufweisbar und zudem jeweils in ihren 
Wirkungsgrenzen reflektiert sein, anstatt per Hip-Co- 
dierung legitimatorisch - d.h. als billiger und seiner- 
seits kulturindustrieller Subversionsersatz - lanciert zu 
werden. Ferner ist zu fordern, daß die Repräsentanten 
und Verwalter solcher Gehalte die kapitalistischen 
Implikationen ihres jeweiligen Verbreitungs- und Ver- 
schweigepotentiales nicht in fortwährendem perfor- 
mativem Widerspruch zu überspielen trachten, son- 
dern (wenigstens gelegentlich) von sich aus kenntlich 
machen. 

3.) Die historische Erfahrung warnt davor, isolierte 
Neuerungen mit globalen Fortschritts-, Autonomie- 
oder Subversionsversprechen zu belegen. Selbst wenn 
z.B. das Internet auf Dauer unabhängige Vertriebswe- 
ge eröffnen (und nicht, wie zu erwarten, zum Abbild 
externer Kapitalverhältnisse austariert werden) sollte, 
wäre dadurch allein, d.h. solange damit nicht auch 
spezifische - etwa spezifisch subversive — Ausdrucks- 
formen und Gehalte verbunden sind, kaum nennens- 
werte Verschiebungen zu erwarten. Gleiches gilt im 
Falle von primär ästhetischen Modifikationen, z.B. im 


Verhältnis von Drum'n'Bass zu House, Hardcore zu 
Punk etc. Denn so wenig gerade neue Formen von 
ästhetischer, subversiver etc. Qualität auf altgediente 
(sprich: der je gerade definitionsmächtigen Genera- 
tion liebgewordene) Erscheinungsweisen zu verpflich- 
ten sind, so wenig kann sich, was als subversiv etc. 
erscheint, am je Bestehenden definieren. 

4.) Gerade die Ernüchterungen des geschichtlichen 
Verlaufes bieten historisch instruierten Neueinsteigern 
(und die meisten sind heute nolens volens historisch 
instruiert) inzwischen die zumindest virtuelle Chance, 
selbständig und im Wissen um je zu erwartende Kon- 
sequenzen zu entscheiden, wie weit sie sich auf was 
einlassen wollen. Die Möglichkeiten, etwas (relativ) 
Nonkonformes und Selbstbestimmtes eine Zeit lang 
durchzuhalten, stehen heute prinzipiell nicht schlech- 
ter als vor zwanzig Jahren. Und wer sich über jeden, 
der unter gegebenen Umständen das je kleinere Übel 
wählt, mit der Begründung lustig macht, daß das die 
Welt/Revolution etc. schließlich nicht rette, lenkt, wo 
nicht nur überzogene (und damit de facto kompensa- 
torische) Ansprüche, sondern Ziel und Absicht selbst 
zur Disposition gestellt werden, die bange Frage auf 
sich, was er selbst denn — abgesehen vom Unterhal- 
tungswert seiner Kritik — zu bieten hat. 

5.) Was zuletzt die reflexive Aufarbeitung von pop- 
sub- und sub-popkulturellen Verhältnissen betrifft, so 
hängt ihre weitere Entwicklung wesentlich davon ab, 
ob es gelingt, einen Ort zu installieren, der (zumindest 
partiell) szenetranszendierende und Gradualitäten 
differenzierende Redeweisen anstelle von unterhalt- 
samen Holismen zuläßt. Eine konstruktive Ideologie- 
kritik kann dagegen der Indie-Szene nie auf deren 
globale Desavouierung, sondern einzig auf die - aller- 
dings dann konsequente — Reflexion ihrer systembe- 
dingten blinden Flecken ausgehen. 


(Vortrag gehalten im Rahmen des Symposiums ‚musik 
macht politik‘, Saalfelden, August 1997) 


* Titel von Cpt. Kirk: Reformhölle. 

1 Gruber, 5. 34, 36 u. 37. 

2 Vgl. ebd., 5. 38. Gruber selbst entscheidet sich hier für das 

musikalische Kriterium. 

3 Vgl. dazu 5.491. 

4 Spex 8/97, 5. 13. [Die gleiche Tendenz dokumentiert auch Kiki 
Borchardts Beitrag über „Kunst und Kommerz, Kultur und Kohle — 
oder, was bitte heißt hier Independent?” in Zillo, 10/1997, 

5. 50-52.] 
Vgl. etwa Steinmann, 5. 9 bzw. Gruber, S. 485/6. 
6 vgl. Gruber, 5. 341. 
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E Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Lee Hollis 


The GOLF WAR 


weeks ago, and | was staring out the window 
when within one hour we were passed by three 
Volkswagens ... a Golf Bon Jovi, a Golf Rolling 
Stones and a Golf Pink Floyd. It was really kind of 
scary. 
| mean, you've got to wonder what kind of people 
actually pay money for these cars. I've been a fan 
| guess, of Nick Cave's for years but | wouldn't want 
his name on my car (especially after his last two 
records). As a matter of fact the only name | would 
have on my car would be mine ... Jaguar Lee Hollis. 
63 Mustang ... Lee Hollis. Top fuel dragster ... 
Lee Hollis. | could live with that. But please God, 
not ... not GENESIS. You might as well just hang a 
sign on the door that says: 
I have no taste or style what-so-ever. | am the 
reason that Phil Collins continues to make mo- 
ney with third class pop songs. | am damaged. 
Please kill me and stop my suffering. 
So | tried to imagine a young couple going their local 
Volkswagen dealer and picking out their new set of 
wheels ... 
See honey, I told you they don't have the Spice 
Girls. 
And I believed you sweetheart. But | was sure 
that they had Michael Jackson ... 


|“ sitting in a van, driving to a concert a few 


Didn’t you read about them having Tina Turner? 
Yeah, but they’'re waiting for her new record to 
be released. Listen, let's just get the Genesis and 
get it over with. 

Oh okay, which one? The purple or the neon 
green ...? 

The young couple buy the purple Go/f de Genesis 
because it matches his suit. And they both drive 
around happily listening to Genesis all day, only to 
die in a head-on collision with a Ferrari de Steak- 
knife ... which is fair. 

But that's not the point. Corporate sponsorship of 
Rock 'n’ Roll is nothing new these days and if the Who 
are getting 20 million from Marlboro why should any- 
body really care? 


It just continues to amaze me that there are people — 
and a lot of them by the looks of things — who truly 
think that it's coo/ to have Bon Jovi on the side of 
their Golf. And the whole thing is so alien to me that 
| start fantasize about how these folks live. What do 
their houses look like? What do they talk about? 
Honey, where are you going? 

I'm going to the toilet Jethro Tull. 

You know we don't have any toilet paper Guns 
'n' Roses. 

Oh, that's okay. III just use my hands ... What's 
for dinner tonight? 

Ithought I’d make uh ... Meatloaf. 

He goes to the toilet and comes back with shit all over 
his hands. 

Dear, I'm not feeling too good. Have you seen 
my shotgun Nirvana? 

It's behind the refrigerator Ice Cube. 

He grabs his gun and ... kills his family. 


Like | said, it's scary. And if it continues on at the pace 
it's going, then the day might come that Volkswagen 
is building our rock stars for us. (folk rock stars, he 
he ...) | can see it coming. 

The year is 2020 - the year Volkswagen reinven- 
ted Rock. Ladies & gentlemen put your hands 
together for the one and only rock star you 
will ever need! He’s lean! He’s mean. A little 
man - a lot of machine! Part car - part guitar!! 
Brothers & sisters ...!!! ... The new Golf ... 

So obviously these people are dangerous and | per- 
sonally have decided that I'm not going to just stand 
by and let it happen. No, I'm going to war. 

The Golf war. 

I've got some men outside in the parking lot checking 
to see what kind of cars you people drive. And I'm 
checking to see if any of you have shit on your hands 
.. or shotguns hanging out of your mouths. 

So think seriously before you buy your next car. Think 
about the consequences. Think about life — and death. 
And pray that you make right choice. 
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Testcard - Beiträge zur Popgeschic! 


S: ereolab 


Zur Konstruktion 


von Indie-Stars 


Stimmen zu Dots And Loops: 


„Doch nie zuvor wurde 
solcher Überfluß mit so viel 
Understatement dargebo- 
ten ... Der potentielle Reich- 
tum reduziert sich auf viele 
kleine Andeutungen, so 
schnell und präzise plaziert, 
daß die rückwärtsgewandte 
Bewegung keine Zeit findet, 
sich festzusetzen, 

zu erstarren ... Denn hier 
wartet kein nostalgisches 
Versprechen mehr, daß 
früher alles besser, schöner 
war, sondern die postmo- 
derne Einsicht, daß Musik 
die vielen flüchtigen Blicke 
zurück in viele kleine Öff- 
nungen nach vorn verwan- 
deln kann.“ (Die Zeit) 


„Stereolab sind deshalb 
wie wir. Wie unsere Zeit. 
Nur besser.” (Intro) 


„Mit Hilfe von Mouse On 
Mars und John McEntire/ 
Tortoise auf der Produzen- 
tenseite haben Stereolab ... 
ihr Stil-Prinzip noch mehr 
verfeinert und ihren 
Approach an Burt Bacharach 
und Brian Wilson profes- 
sionalisiert, ohne dabei zu 
verkrampfen oder den Ein- 
druck zu erwecken, es jetzt 
so richtig wissen zu wollen 
... Ein Anzug, ein Kleid, 
eine Wohnung aus Musik ... 
Ein Gebräu aus Marx und 
Coca Cola für die Kids von 
Deleuze und Gastorade.” 
(Spex) 


„Deutlich wird dabei, daß 
vorwärtsgerichtete Retro- 
spektivität nicht unbedingt 
ein Widerspruch in sich seip 
muß.” (Visions) z 
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Martin Büsser 


neuen Veröffentlichungen von STEREOLAB (Dots 

And Loops) und MOUSE ON MARS (Auto- 
ditacker), könnte der Eindruck einer Verschwörung 
aufkommen: Nahezu zeitgleich wurden beide Platten 
mit höchster Euphorie besprochen, derart zeitgleich, 
daß der Verdacht, einer habe beim anderen abge- 
schrieben, ausnahmsweise ausgeschlossen ist. Ein 
weiterer Verdacht muß auch ausgeschlossen werden: 
Der, daß die Firmen East West und Rough Trade die 
Besprechungen über offensive Promotion (Kauf von 
Titelseiten u.ä.) lanciert haben; in beiden Fällen wur- 
de, soweit es mir als Mitarbeiter für verschiedene 
Musikzeitschriften bekannt ist, eine für diese Acts 
übliche, aber nicht aggressive Promotion aufgefahren. 
Weil es sich hier weder um eine Kettenreaktion han- 
delte - eine ‚Autorität‘ lobt die Platte, alle anderen 
ziehen mit — noch um über Werbung gesteurte Erfol- 
ge, muß etwas anderes der Fall gewesen sein: Beide 
Platten gefielen tatsächlich ausnahmelos; beide Plat- 
ten haben tatsächlich so etwas wie einen Status Quo 
In Sachen Geschmack getroffen, genauer, das grause- 
lige Phänomen getroffen, nach dem sich auch einmal 
Magazine benannt hatten: den Zeitgeist. 

In beiden Fällen jedoch trafen sie einen Status Quo, 
der nicht aus dem Nirgendwo auftauchte, sondern der 
mit langer Hand vorbereitet wurde: Das Gerede um 
diese beiden Bands ist zum Zeitpunkt des Erscheinens 
ihrer Platten bereits so aufgeladen gewesen, daß Jour- 
nalisten diese kaum mehr hätten hören müssen, um zu 
wissen, daß es sich um außerordentliche Werke han- 
delt. Der Diskurs hat sich da der Musik im Vorfeld der- 
maßen bemächtigt, daß sie selbst gar nicht mehr not- 
wendig an den Erwartungen geprüft werden mußte. 


B* man sich die Besprechungen zu den 


Momentan gibt es drei Konsens-Bands, die in der 
deutschen Presse mit allen Insignien dessen ausge- 
stattet werden, was gemeinhin in Promotexten als 
„innovativ, „intelligent”" bzw. „progressiv” und gar 
„zukunftsweisend” bezeichnet wird: STEREOLAB, 
MOUSE ON MARS und TORTOISE (man muß sie noch 
hinzunehmen, obwohl oder weil sie im letzten Herbst 
keine neue Platte veröffentlicht haben: Die Verzöge- 
rung des Erscheinungsdatums selbst wurde bislang 
dermaßen inszeniert, daß ihr Schweigen das Gewicht 
der Wertschätzung nur erhöht und die kommende 
Platte als den großen Knall vorbereitet). Interessant ist 
zugleich ein ganz spezieller Jargon, der sich im Schrei- 
ben über diese Bands eingeschlichen hat, nämlich ein 
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solcher, der jene überhöhten Begriffe von „Innova- 
tion“ und „Intelligenz“ zu umschreiben versteht, um 
diese doch gerade im Nichtbenennen auf die Bands zu 
projezieren. 

Zuallererst kann festgestellt werden: Es gibt Ge- 
meinsamkeiten zwischen den drei Bands. Die trivial- 
ste, aber aussagekräftigste besteht darin, daß STE- 
REOLAB ihr neuestes Album Dots And Loops von 
MOUSE ON MARS und John McEntire/TORTOISE pro- 
duzieren ließen, was ihnen in der Kritik prompt Plus- 
punkte einbrachte: „ihr Stil-Prinzip verfeinert” hieß es 
da, obwohl hier doch augenfällig die Frage danach 
hätte gestellt werden müssen, ob STEREOLAB damit 
‚ihr‘ Stilprinzip nicht gerade auf- oder zumindest 
abgegeben haben. 

Eine weitere Gemeinsamkeit dieser Bands, die Vor- 
aussetzung dafür ist, daß sie zu einer ganz speziellen 
Kategorie von Stars werden konnten: Sie alle spielen 
Pasticheformen des Pop, eine Verquickung aus alten 
Popspielarten, die den Sammler & Hörer zum Bestand- 
teil eines Quizes werden läßt. Im Fall von STEREOLAB 
vermischen sich Bossa Nova, Samba und andere Latin/ 
Latinjazz-Spielarten (Stan Getz, Astrud Gilberto hörte 
der /ntro-Rezensent da verzückt raus), Krautrock, 
Chanson, Minimal Music (auf Dots And Loops erin- 
nern einige madrigal angelegte Gesänge an MOON- 
DOG), Revue-Klänge und zeitgenössische Tanzmusik; 
TORTOISE greifen auf Dub, Cool & Modern Jazz, Wave- 
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WEEEITE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Avantgarde (THIS HEAT), No Wave, Krautrock und Bar- 
musik zurück, MOUSE ON MARS verkleistern ebenfalls 
Krautrock, Jazz und Dub, allerdings neuerdings mit 
Drum'n'Bass. 

Die ästhetische Frage nach der Qualität eines sol- 
chen Crossovers soll hier gar nicht gestellt werden, 
alleine die nach möglichen Gründen für ihren enor- 
men Erfolg. 


Statements aus einem Interview mit Tim Gane/STEREOLAB, September 1997: 
„Als Plattensammler habe ich eine spezielle musikalische Toleranz entwickelt. 
Das Sammeln sehe ich nicht als peinliches Laster an, sondern als ein Muß 

für einen ausführenden Musiker, der mit den verschiedensten Stilen vertraut 
sein möchte. Über das Sammeln wurden mir die verschiedensten Heran- 
gehensweisen an Musik vertraut, die allesamt fruchtbar für unsere Arbeit 
geworden sind - mit Ausnahme von verzerrten Gitarren. Ich kann sie nicht 


mehr hören! 


Viele Musiker kokettieren mit ihrer Einmaligkeit. Wir kokettieren lieber 
damit, bereits Vohandesnes nur zu verwerten, also überhaupt nicht sonderlich 


originell zu sein. 


Musiker, die von sich behaupten, ihre Musik würde aus ihnen selbst heraus 
entstehen, lügen doch allemal. Aber mit der Verwertung alleine ist es auch 
nicht getan: Wer allzu einseitig und allzu offensichtlich sich auf ein oder zwei 
Bands aus der Vergangenheit beruft, klingt in der Regel schrecklich langweilig. 
Nimm um Beispiel OASIS, die nichts weiter machen, als zwei Erfolgsrezepte aus 
der Vergangenheit zu kopieren, die BEATLES und THE WHO.“ 


Es sind die Prinzipien von Collage und Montage, die 
da im Feld von Pop anhand dieser Bands (wie auch in 
anderer Form anhand von House und Drum'n’Bass) 
stets als bahnbrechendes Neunziger-Ding hervorgeho- 
ben werden, während deren künstlerische Erfinder - 
von Picasso bis Grosz — längst am Postkartenständer 
auf Bahnhöfen die Runde drehen. Wo der Pop-Hipster 
(selbstverständlich zurecht) eines fachinternen Behar- 
rens auf Authentizität müde geworden ist, beginnt er 
an diesen „Ausnahme”-Platten Techniken zu preisen, 
die andernorts bereits Staub angesetzt haben: Das 
Gemenge aus popmusikalischen Standarts von Dub 
bis Salsa, von Brass- bis Krautrock stößt da auf ein 
freudiges Gejohle, als habe es John Zorn und NAKED 
CITY, NURSE WITH WOUND und bereits Frank Zappa 
nie gegeben. Euphorie macht sich ob dieser Form der 
Collage freilich vor allem deshalb breit, weil sie Mo- 
mente aus der Vergangenheit frei von jeglicher Ironie 
zu übernehmen versteht: MOUSE ON MARS, STEREO- 
LAB und TORTOISE haben das Zitat als Referenz-Musik 
neu einzusetzen verstanden, als ein „Tribute to“, über 
das Pop die große Erinnerungsmaschine wider das 


Vergessen in Gang setzt, an dem gerade Spezialisten 
sich weiden können. (Wer hört da wie viel aus seiner 
Sammlung heraus?). 

„Wiederhören macht Freude”: der Referenz-Pop be- 
nutzt Zitate, um sogenannte Außenseiter und Verges- 
sene in Erinnerung zu rufen, solche, die bislang aus 
dem Kanon von Rock und Pop ausgeblendet wurden 
oder einem anderen Kanon (von Schlager, Jazz u.a.) 
angehörten. Burt Bacharach, 
FAUST, Chet Baker, Van Dyke 
Parks, CLUSTER und Steve 
Reich werden da beispiels- 
weise ins Zentrum gerückt: 
Neudefinition der Popge- 
schichte, strategische Abwer- 
tung eines rockistischen Ka- 
nons von den ROLLING STO- 
NES bis zu den SEX PISTOLS 
und selbst Abwertung dessen, 
was bis zu Beginn der Neunzi- 
ger an „Indie"-Werten gegol- 
ten hat, aus deren Dunstkreis 
diese Gruppen und ihre An- 
hänger selbstredend kom- 
men. Tim von STEROLAB wird 
dementsprechend nicht mü- 
de, sich gegen verzerrte Gitar- 
ren und vor allem gegen den ihm besonders verhaß- 
ten Crossover auszusprechen - eine Stilrichtung, von 
der STEREOLAB methodisch gar nicht weit entfernt 
sind, alleine daß der Kanon des Zitierten und ‚Gekreuz- 
ten’ bei ihnen so ziemlich das Gegenteil von dem 
umfaßt, was FAITH NO MORE und DOG EAT DOG 
kanonisieren. 

Referenz-Pop konnte natürlich erst ab dem Zeit- 
punkt als neu und originär deklariert werden, an dem 
Pop sich seiner eigenen Geschichtlichkeit bewußt wur- 
de, die zeitlich mit dem Ende der Glaubwürdigkeit des 
Authentischen zusammenfällt (zumindest, sei ange- 
merkt, gilt dies in den Augen jener Generation, die 
maßgeblich am Schreiben der Popgeschichte beteiligt 
ist- der GREEN DAY-Fan wird das anders sehen). 

Ohne den sichtbaren, medial beschleunigten Zerfall 
des authentischen Gestus in Grunge, College Rock, 
Crossover und Hardcore, wäre das bisherige Prinzip 
„Indie“ sicher nicht so schnell in Frage gestellt und 
schließlich über Bord geworfen worden: Weniger öko- 
nomische Umwälzungen führten zu dessen Fall, als ein 
Rockismus, der mit dem Moment erst sich als solcher 


„In unserer Zeit, in der das Bewußtsein sich herum- 
gesprochen haben müßte, daß das Neue und Originäre 
nur noch auf bereits Vorhandenem aufgebaut sein 
kann, sollten Bands sich nicht in Szene setzen, sondern 
offen zum Sammelbecken werden. Das heißt, sie 
sollten auf ein Image verzichten. Ein Image wird durch 
Reduktion erzeugt, ist das Gegenteil von Offenheit. 
Image verpflichtet sich der Authetizität, obwohl es 
doch nur ständige Reproduktion ist: OASIS pflegen 

das Image einer authentischen Band, indem sie Muster 
wiederholen, die sich bereits in der Vergangenheit 

als erfolgsträchtig bewiesen haben. Damit sind sie alles 
andere als eine authentische Band - sie sind bloßes 
Image von Authentizität. Was leider weder sie noch 
Ihre Fans bemerken.” 


entlarvte, an dem die authetische Geste als solche 
nicht mehr wirkte. Wer nämlich hätte DINOSAUR JR. 
1988 oder HÜSKER DÜ 1984 Rockismus vorgeworfen? 
Gerade die heute größten Gegner des Rockismus 
nämlich erweisen sich dadurch als die treuesten 
Anhänger der Authentizität, daß sie dessen Walten 
dann erst an den Pranger stellten, als es auf sie zu wir- 
ken aufgehört hatte. 

Der Umbruch des „Indie"-Kosmos (der jedoch nicht 
zu dem Ende von „Indie“ als Phänomen führte - was 
nämlich sind STEREOLAB, MOUSE ON MARS und TOR- 
TOISE anderes als eine neue Form von Indie-Stars?) 
hängt eng mit der Rockismus-Debatte zusammen: 
Noch bis in die Neunziger hing „Indie“ einem bei VEL- 
VET UNDERGROUND entlehnten Bild von Dissidenz, 
Noise und Boheme nach und konnte von Gitarrenfeed- 
back den Hals eher nicht voll genug bekommen. Was 
einst der mit Junk kokettierende Bohemien gewesen 
ist- von Lou Reed bis SPACEMEN 3 und Nick Cave -, 
der hoffnungslose, auf ein Looserdasein hin abonnier- 
te Dilettant — von Moe Tucker bis Jad Fair -, ist heute 
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vom Musiker abgelöst worden, der bürgerliche Tugen- 
den wie technisches Können, Harmonieverständnis, 
historisches Wissen (die Sammlung) sowie Wissen um 
die eigene Historizität und höfliche Umgangsformen 
mit sich bringt. 

Katja Diefenbach erläuterte in einem Vortrag, daß 
es hierzulande gerade im Zuge der „Wohlfahrtsaus- 
schüsse“ zu einem Bruch gekommen ist, als die 
Poplinke sich öffentlich vom Boheme-Prinzip der Acht- 
ziger verabschiedete, da es ihr als politische Strategie 
veraltet erschien. Dies mag ein wenig die überaus 
plötzliche musikalische Umorientierung von Spex 
erklären, nicht aber eine grundsätzliche Neuverteilung 
der Musikinteressen, der man mit dem bloßen Blick 
auf die stets symbolisch betriebene Politik im Pop 
alleine nicht auf die Spur kommt. 


„Um einem Image zu entgehen, möchte ich wie ein Schwamm arbeiten: Eindrücke aufnehmen und wieder- 


geben. Ich selbst bin da nur Filter, musikalisch gesehen aber keineswegs Motor des Geschehens. 


Um den Konkurrenzkampf zwischen Bands hinter sich zu lassen, muß anstelle des Musikers, also des Image- 


trägers, wieder der Musiker als Interpret stehen. Das heißt, daß ich die Musik als Material ernst nehme, nicht 


als Bedeutungsträger für bestimmte Styles. 


Kontraste wie wir sie einsetzen, können helfen, zu einer Art wertfreien Interpretation zu finden: Die Stile 


und Klänge stehen nebeneinander, ohne zueinander in eine Hierarchie zu treten. Meinst du Drum’n’Bass, 


Bossa Nova, Chanson, Jazz oder Krautrock: All das sind historische Eckpunkte in unserer Musik, die einander 


nicht ausspielen. Sie alle stehen da als für sich ernstzunehmende, autonome Musikspielarten. So etwas wie 


Haß oder böse Absicht gibt es nicht in unserer Musik. Vielmehr ist alles Würdigung, so verfremdet es auch 


oft rauskommt.” 


WEBEIFE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Im Nachdenken über Kulturindustrie wird häufig mit 
den Begriffen „Indie“ und „Major“, „Mainstream“ 
und „Minderheiten“ jongliert (nicht erst seit dem und 
durch den Reader im /D-Arghi ), um sich Erklärung 


über die veränderte Situation zu schaffen. Daran, daß 
NIRVANA zu Geffen gingen, DAFT PUNK hingegen 
gleich bei Virgin erschienen, läßt sich wahrscheinlich 
weniger festmachen als an einem banalen Wandel der 
Befindlichkeiten seitens der Rezipienten. „Indie“ als 
sich selbst erhaltendes, von der Zielgruppe her genau 
fixiertes, dissident und bohemisch sich gebendes 
System gab es nur so lange, wie es eine Generation 
lebensweltlich aufrechtzuhalten verstand. „Indie” ist 
ein historisch eng gestecktes Phänomen der Post- 
Punk-Generation zwischen etwa 1980 und 1990, also 
dem glorreichen Lebensabschnitt zwischen Zwanzig 
und Dreißig. Wenn Johannes Ullmaier am Ende seines 
Textes in vorliegendem Testcard-Band anmerkt, daß 
das Verschwinden bzw. Versagen der „Indies“ in unse- 
rer Zeit nicht zu einem Plädoyer auf deren Ende führen 
sollte, muß angemerkt werden, daß eine Rückkehr der 
alten „Indie“ -Vorstellungen nicht möglich ist, da diese 
einzig an das Lebensgefühl einer Generation gekop- 
pelt waren, deren Vertreter heute aufgrund von Stu- 
dienende, Job, Familie u.v.m. an Musik ganz neue 
(meist nämlich geringere) Erwartungen richten. Wer 
allerdings heute noch immer drinnen ist (als Musiker, 
Journalist oder Fan dabeigeblieben), wird aus unzäh- 
ligen biographischen Gründen zu PRODIGY nicht mehr 
abhotten wie er einst zu CHROME abgehottet ist - 
und wird also so einige Gründe haben, Bands wie 
STEREOLAB als „neu“ und „innovativ vorzuziehen; 
so sehr ihn die Erfahrung eigentlich lehren sollte, daß 
neu und innovativ an ihnen keineswegs die Musik ist, 
sondern daß sie lediglich darum zu Stars werden 
konnten, weil sie symbolische Größen einer popge- 
schichtlichen Zäsur darstellen. 

Diese Zäsur — darauf kommt es mir hier vor allem 
an — darf nicht überbewertet, zumindest nicht ver- 
allgemeinert werden, da sie nur in den Köpfen eines 
kleinen Teils einer bestimmten Generation stattfindet. 
Der Rest weidet sich an RAMMSTEIN, PRODIGY und 
GREEN DAY in alter rockistischer Manier oder sam- 
melt MADONNA-Platten, ohne doch je vom Wörtchen 
„Popism” gehört zu haben. Anders gesagt: Wer vor 
einigen Jahren nicht Begeisterung für z.B. SONIC 
YOUTH und die BUTTHOLE SURFERS aufgebracht hat, 
würde heute nicht im Gegenzug dieselbe Begeiste- 
rung für STEREOLAB, MOUSE ON MARS und TORTOISE 
aufbringen, da das eine die Abkehr vom anderen 
bedingt. Isoliert von einem solchen Prozeß wären die 
drei Bands, die da heute zu Stars gemacht worden 
sind, eher Randgänger. 


Daß ich mich an vorliegenden Phänomenen an ver- 
schiedenen Stellen und über verschiedene Wege ab- 
arbeite (so auch im „Sozialambient"-Text in dieser 
Ausgabe), liegt nicht zuletzt an einer persönlichen 
Befangenheit: Auch mir ging es so, daß mir die Platten 
dieser derzeit so gehypten Bands im ersten Moment 
als der schlechthin größte Wurf vorgekommen sind — 
eine Begeisterung, die ebenso schnell sich abgenutzt 
hatte und verschwand, nicht aber zu verleugnen, daß 
sie im ersten Moment zu wirken verstand. Inzwischen 
allerdings stehen die Platten dieser „Top Acts” un- 
gehört im Schrank. Der Ärger, von ihrem Wohlklang 
anfangs so umgarnt geworden, vom Geplätscher ver- 
führt worden zu sein, stachelt freilich das nachträg- 
liche Schreiben an. Nicht aus Rache, sondern um das 
Verfahren zu demystifizieren, dank dessen ich selber 
auf sie reingefallen bin. 

Ihr Trick ist nicht zuletzt der eines kulturindustriellen 
Spiels; das einer kurzzeitig heftigen Befriedigung durch 
Wohlklang, gekoppelt mit dem Effekt vieler Wiederer- 
kennungsmomente, bei dem schwer zu entscheiden ist, 
ob er sich nun zu kulturindustriellen Standarts affirma- 
tiv. oder ironisch verhält. Diese Musik darf bloße Unter- 
haltung sein und gibt sich doch zugleich die Aura eines 
Merhwerts, dessen Kern zu bestimmen schwer fällt: 
Besteht er aus der Ironie gegenüber dem eigenen 
musikalischen Material oder aus Ironie gegenüber dem 
darin zitierten Material? Besteht er aus einer Kritik an 
der Kulturinudstrie oder aus einer — quasi postmodern 
trickigen - Kulturindustrialisierung von Kritik? 

Hinzu kommt der von allen drei Bands ständig 
geäußerte Verweis auf das Primat der Musik: Ihr 
Beharren darauf, daß es stets nur um die Musik, das 
ästhetische Produkt ginge. Solche Äußerungen postu- 
lieren, daß „Indie” als subkulturelles Phänomen mit 
all seinen außermusikalischen Komponenten zu einem 
Ende gekommen sei. Jegliche Form von Abgrenzung 


„Über Jahrzehnte gab es im Underground den Glauben, daß eine wider- 
spenstige, politisch motivierte Musik auch entsprechend hart klingen 
muß. Zumindest war das in den Industrieländern so. In Afrika und Latein- 
amerika dagegen gibt es jede Menge politisch widerspenstige Musik, 

die sehr soft ist, sehr einschmeichelnd. Ich denke, wir können davon 
etwas lernen. Härte und Durchsetzungsvermögen sind männliche 
Tugenden des kapitalismus. Warum muß ich, wenn ich als Künstler oder 
als Musiker gegen dieses Prinzip bin, diese Eigenschaften annehmen? 

Ich denke, daß ich viel überzeugender argumentieren kann, wenn ich 
eine versöhnliche Sanftheit an den Tag lege, die unserem Gesellschafts- 


system fremd ist.” 
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und Positionierung wird bewußt abgelegt - Tim von 
STEREOLAB spricht von der Funktion des Musikers als 
Schwamm, der nur das Werk anderer aufsaugen und 
verarbeiten solle. Letztlich also: Eine totale, autonome 
Musikmaschine. 

Wer die Musik so stark in den Mittelpunkt stellt, 
möchte, daß sie anderes ersetzen könne. 

Und in der Tat: Das Verschwinden jeglichen jugend- 
kulturellen Anspruchs an Pop seitens der Rezipienten 
hat diesen neuen Typus von „Indie“ erst so boomen 
lassen: Das Bekenntnis, endlich erwachsen zu sein, fiel 
noch nie so leicht wie vor dem Hintergrund einer sol- 
chen Musik. Referenzen an Jazz und gehobene Unter- 
haltungsmusik gewinnen hier deshalb an Wert, weil 
Leute wie John Coltrane und Burt Bacharach über 
Jahre für die reife, erwachsene Musik schlechthin 
gehalten wurden. Um sich selbst 
ihr nicht zu verschreiben, sondern 
ein Mindestmaß an Hipness zu 
bewahren, freut man sich ob sol- 
cher Phänomene wie STEREOLAB, 
die dererlei Einflüsse popgerecht 
verarbeiten. Jugendlich altern 
wird da leicht, wo die Musik sich 
vom gegenwärtigen Geschmack 
der Jugendlichen ebenso absetzt 
wie von dem des als allzu ver- 
staubt empfundenen Jazz-Klien- 


Foto: eastwest/Bildarchiv 
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„Für uns gibt es keine Trennung zwischen Easy listening und schwerer 
Musik. Alles ist gleichranging, bzw. alles hängt von den jeweiligen 
Hörgewohnheiten ab. Auf unseren früheren Platten haben wir uns 
stark auf FAUST und NEU bezogen, Einflüsse, die inzwischen nicht 
mehr so dominant sind. Und warum nicht? - FAUST und NEU waren 
großartige Dilettanten, so wie wir am Anfang auch eher Dilettanten 
gewesen sind. dadurch, daß wir uns musikalisch verbessert haben, 
sind Einflüsse hinzugekommen, die wir damals rein technisch nicht 


hätten verarbeiten können.” 


tels. Im Grunde nämlich möchte der nun dreißigjährige 
Indie-Hörer als so seriös und souverän betrachtet 
werden wie jener, der jedes David Murray-Solo dem 
jeweiligen Stück zuordnen kann - nur nicht ganz so 
verknöchert. 

Kritisierbar werden die Platten nicht nur vor dem 
Hintergrund ihrer Überhöhung von außen (welcher 
STEREOLAB durch die Wahl ihrer Produzenten sicher 
Vorschub geleistet haben), sondern auch aufgrund 
ihrer Pseudo-Seriosität. So wie einmal die unsäglichen 
Klassik-Rocker EKSEPTION in den Siebzigern für ihre 
Refrenzen an die ‚ernste‘ Musik von solchen Personen 
vereinnahmt wurden, die von Rockmusik schlichtweg 
nichts verstanden haben, werden TORTOISE und STE- 
REOLAB heute für ihre Jazzeinflüsse von jenen gelobt, 
die von Jazz rein gar nichts verstehen. Die Bands 
unterstützen eine solche Rezeption, indem sie den 
Jazz auf ein Gedudel herabziehen, das er einst jenen 
zum Greuel gewesen ist, die ihn nunmehr nur als Form 
eines solchen Gedudels fassen und genießen können. 
Wer dagegen den tonalen Stand betrachtet, den Jazz 
bereits Mitte der Sechziger hatte, muß erschrecken, 
mit welch rundimentären Mitteln hier jongliert wird: 
Da jazzt es auf seine Weise ähnlich hausbacken wie 
seinerzeit bei Brassrock-Kapellen ä la BLOOD, SWEAT 
& TEARS. 

Ich würde hier keine „high & low“-Debatte führen 
und an ihr zeigen, wie viel weiter z.B. Cecil Taylor und 
Don Cherry bereits 1965 im Vergleich zu dem gewesen 
sind, was bei TORTOISE und Co. heute als „jazzy“ 
bezeichnet wird, wäre diese Debatte nicht von den 
Fans dieser Bands initiiert worden. Sie gelten ihnen 
im Vergleich zumCorporate Rock für „weiter als”, 
weil sie Jazz ver- 
werten, während nie- 
mand, der dergestalt 


hochstapelt, darauf 
hört, wie sie Jazz ver- 
werten. Zugang.” 


Was bleibt, ist die wahnsinnige Kluft 
zwischen dem Anspruch und der 
Musik, die uns vorliegt. Man kann es 
in alle beliebigen Richtungen drehen 
und wenden, kann Burt Bacharach 
und die BEACH BOYS zum Vergleich 
heranziehen, CAN und PINK FLOYD 
(von deren Frühphase TORTOISE sehr 
viel übernommen haben): Immer 
kommt das Urteil auf ein Ganz nett 
zurück. Alles, was die neuen Indie-Stars uns zu bieten 
haben, alles, wofür sie geliebt werden, ist dieses 
Ganz nett einer Musik, die über Wochen am Stück 
laufen kann, ohne zu stören. Dankbar bereits dafür, 
daß Indie nicht weiter mehr unangenehm auffällt, 
sondern im Gegenteil eine versöhnende Aura des 
Beliebigen verbreitet, erfüllen die drei von mir exem- 
plarisch herausgesuchten Bands alle Kriterien dessen, 
was als leichte Musik bezeichnet werden kann. Vom 
Strauss-Walzer im „Sonntagskonzert” funktional nicht 
mehr zu unterscheiden, verflüchtigt Pop sich hier als 
Potpourri seiner eigenen Geschichte in reinem Wohl- 
gefallen. Dafür geliebt, sich uns im Sonntagskleidchen 
zu präsentieren, kann diese Form des Pop vielleicht 
wenigstens die Augen dafür öffnen, daß das System 
bloße Fassade ist. 

Mit Adornos Kritik an allen Versuchen der leichten 
Musik, sich gewisser E-Elemente zu bedienen (s. „Dis- 
sonanzen”), ließe sich argumentieren, daß Indie selbst 
die Form von Muzak angenommen hat. Wem aber 
würde eine solche Argumentation nützen außer jenen, 
die doch jederzeit frei sind, sich für ihren Beethoven 
oder Werbern zu entscheiden und also nie einen 
Grund zur Beschwerde hatten? 

Interessant an der Rezeption des neuen Indie-Pop 
ist vielmehr, wie sie musiksoziologische Begriffe auf 
die leichte Musik anwendet, die bislang der sogenann- 
ten ernsten Avantgarde oder der sogenannt dissiden- 
ten Subkultur vorbehalten gewesen sind. Dieser Vor- 
gang zeigt, daß kulturelle Eliten sich nicht mehr primär 
ästhetisch abgrenzen, sondern daß alleine der Diskurs 
den jeweiligen Platz gehaltlich bestimmt. - STEREO- 
LAB könnten durchaus neben den FUGEES und CHUM- 


„Musik ist ein großer Pool aus Stimmungen. Ich bediene mich ihrer, nicht aber einer 
bestimmten Ideologie. Die Menschen setzen Klänge zu leicht mit Ideologie gleich, 
hören aus allem zu leichtfertig Botschaften raus. Alle wollen analysieren, wie 

Musik wirkt, was sie bewirkt ... und verschließen sich damit meist den emotionalen 
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BAWAMBA im Hitradio laufen; das, was sie dennoch 


einer Pop-Elite vorbehält, steckt alleine im Sprechen 
(ber sie, vor allem in der Art, wie über sie gesprochen 
Wird. Mit Marx und Coca Cola für STEREOLAB zu argu- 
Mentieren, wie ein Kritiker das tat, legt die Methode 
öffen: In Warhol-Manier alles vom Philosophen bis zur 
Ware der bloßen Pop-Ikone anzugleichen, macht es 
leicht, auch noch das augenfällig Trivialste mit einem 


Schein von Sinn zu füllen, der nur 
wenigen zugänglich ist. Anstatt 
mit Hilfe der Theorie über Pop zu 
Urteilen, ist Theorie so zum Teil 
von Pop geworden und wird 
Alleine dafür benutzt, gewisse 
Pop-Produkte aufzuwerten, also 
einer bestimmten Gruppe zu 
sichern. So gesehen sind die 
komplex-atonalen Muster eines 
Anthony Braxton weniger kryp- 
tisch und elitär als der beliebige, 
beliebig aufgeladene Pop: Was 
sich bei Braxton aus der Musik 
heraus erschließen läßt oder 
eben nicht erschließen läßt, be- 
darf keines willkürlichen Abstrak- 
tionsverfahren von außen. 


„Wir haben uns nicht von MOUSE ON MARS und John McEntire produ- 

zieren lassen, weil diese Namen gerade angesagt sind, sondern weil wir 

ihre Musik schätzen. Hinzu kommt, daß die Reise uns gut getan hat. Die 

vorherigen Platten hatten wir in London aufgenommen, das hieß für uns: 
Morgens ins Studio fahren und abends wieder heim in die Wohnung. 

Das hatte etwas von einem ganz gewöhnlichen Arbeitstag. Über die Reise 
allerdings, die neuen Eindrücke und die Gespräche mit verschiedenen 
Leuten, ist Dots And Loops für meine Begriffe eine sehr offene, unver- 
krampfte Platte geworden. Außerdem steckt ein ganz bestimmtes Prinzip 
dahinter: Sich als Band nicht festlegen und im eigenen Topf schmoren, 
sondern rausgehen und die verschiedensten Kontakte knüpfen. Musik 
muß international werden. Alle Formen von nationalem Bezug sind mir 
ein Greuel - Britpop, Britrock. britischer Dancefloor und all diese Etiketten. 
Je weitverzweigter Musiker auf aller Welt miteinander arbeiten, desto 


schwerer ist das Ergebnis zu lokalisieren und desto interessanter kann es 
werden.” 


Nichts spricht gegen die Musik von STEREOLAB, 
aber sehr viel gegen das an ihnen vorgenommene 


Verfahren. 
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Marcus Maida 


Einige nachtrac 


Wunsch. Bitte jetzt kein „Baby“ am Schluss des Satzes, welches zeigt, wie locker 
wir doch in harten Zeiten mit butterweichen Themen umgehen können. Bitte 
keine intellektuelle Eitelkeit. Und vor allem: Bitte keine alternativ-akademische cultural studies Scheisse, die so 
tut, als wüsste sie mehr & wär politisch auch noch WEITER, weil sie bewegt sich ja wissend & rhizomatisch inte- 
ger (Grusl) & spiegelt sich quecksilbrig durch alle wirklich unglaublich interessanten Phänomene des Postfor- 
dismus (Baby) & Neoliberalismus, vor allem mit der richtigen Intention & dem richtigen (aka den Verhältnissen 
angemessenen) BewuUsstseinUsstseinUsstsein (Left Channel Dub). Bitte keine codierten Theorie-Presents, kein 
Patchworkteppich aus linken Comicsprechblasen für heimelige Denk- & Sei-Zimmer, keine radikal-semantische 
Sättigungsbeilagen, die uns fromm & selbstgefällig vom Stuhl furzen lassen, weil, der Text macht's ja schon, da 
| ist ja Bewusstsein drin (mind. 50% oder sagen wir -), der geht raus in die Realität & dann kannst Du mal sehen! 


1 egel forderte eine Theorie, der die Wirklichkeit sich beugen muss. Ein frommer 


& die kulturellen Träger der Botschaften sind immerwährende Essentials für unser politisches Weiterkommen. 
Aber sicher doch Herr Lamprecht. Bitte keine konzeptuelle Fragmentierung für den Ausstellungskatalog zum 
zeitgemässen Thema, bitte keine linksbourgeoise „es ist ja so „..“ Essayistik, bitte keine pubertäre Nihilistikstili- 
stik (die sich noch in 50 Jahren stolz & einsam loopt), bitte kein wildes & authentisches Schreiben, krachledernd 
vor der Bücherwand, mit einem Zeh im neurechten Jugendfeuilletton. Bitte keine Pop-Symbolismen, das neunte 
Wort ging sauber durch die Birne & dann ins Nirwana & dann in die Charts. 

Bitte keine Bombe. Bitte keine Bassdrum. Bitte keine Bitte. 

Dieser Artikel bringt wirklich nichts Neues, und das will er auf den Punkt bringen. 


Willkommen im Club 117 


mern 


re: HS ED ER REM: 


NASE PLEASE ME (AFTER THE PARTY - HERBST 97) 


Denn letztens musste ich auch zum 1000 & 1ten mal hören: Techno ist tot. Doppelgähn. Ja warum denn 

auch nicht? Hat Techno halt verkackt, verlassen wir halt diese traurigen Ruinen der Clubkultur inkl. Kamerad- 

schaftstechno, Männerbünde, bettnässende DJ-Nutten, hirngepiercte dorschgedrehte Faierfressen mit Zungen- 

rausstreckrampf, aufgeblähte Gastroschweine & tumbdumpfe Veranstalternazis, buntbeschissene Magazine, 
die eigentlich kritisch berichten wollten, aber wg. Promos & VIP-Cards dann doch alles abfeierten (passt schon), | 
ito-korrupte Musikproduzenten, auch & 
rade sog. Originators, die DEN Beat 
schon wieder verwursteten & die ödigsten 
nichtssagendsten Tracks Ifach MACHTEN, 
& schliesslich die ehrwürdigen amtlichen 
Überzeugungstäter, die sich stetig neu in 
konspirativen Hinterzimmern vereinigten & 
eine Runde nach der anderen on formalism 
drive drehten. & die Musi spielt in Ödnis 
dazu. A new round now. Viele sind stolz auf 
deutschen Dumm & Böse. Einige machen 
gleich wieder Punk. Manche antworten mit 
Noise. Andere sehen Hoffnung in der Im- 
I provisation, setzen auf Austausch & Kom- 
- _munikation, die meisten verwuseln sich jedoch im derzeitigen Freestyle-Terror von „advanced“ Club & Listening 
Stilen, einer ästhetischen Spezifikation & Diversifizierung, die von vielen Plattenfirmen & Medien wohlwollend 
gepuscht wird. There is no one nation underground. Wozu auch, was sollte die? Gemeinsam eine Platte gegen 
die böse Industrie aufnehmen (Do they know it's business)? Techno war für viele Majors der erneute Blueprint 
für das Taktieren & Behandeln eines Musikstils, der aus dem klassischen Underground kommt — neue Promo & 
A&R-Strategien konnten im trial & error Verfahren ausprobiert werden — mit bekanntermassen haarsträubenden 
Produktergebnissen. Was dabei clever gelernt wurde, zeigt sich jedoch derzeit an Drum & Bass — man lässt den 
Produzentinnen ersteinmal so viel Spielraum wie möglich, ködert ab & an mit lukrativen Remixaufträgen, der 
tödliche Kuss kommt dann auf Raten. Underground ist seit den End60er Jahren bekanntermassen ein kommer- 
zielles Etikettierungslabel, das den Konsumentinnen schneller den Weg zur Ware zeigt. Zudem dient es den Pro- 
duzentInnen zur Konsolidisierung der integren dissidenten corporate identity. Das Wort ist nicht totzukriegen, 
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der Mythos lebt! Unwörter wie „Indiependent” & „Alternative“ halten sich schliesslich auch heute noch in den 
Promoabteilungen der Firmen & den Produktverkaufsständen der Läden als Sammelbegriff für einen Kulturpro- 
duktstil, der den Konsumentinnen mit der Ware gleichzeitig identitz Bewusstsein & Werte verkaufen 
soll. Gleichsam diese Begriffe, die innerhalb der USamerikani: te soziale Orte hatten, mittler- 
weile komplette Verpackungshüllen ohne definierte Inhalte enwegweiser, nominelle 
Relikte, die sich kraft ihrer mythischen Aura unreflektiert in ‚kapitalistischen Jugend- 
kultur eingeschrieben haben. 


VOR: ‘ ’ REBER 
Und Techno? Ja, genau, Techno, Elektro - als ob das ein Bekenntnis für oder gegen irgendwas 
gewesen wäre! Für was denn? Innovation, Zukunft, Revolte? Arschgeigensolo! Du musst Di heute VERTEIDI- 

GEN in den stetig enger werdenden sozialen Verhältnissen! Techno als Ausdruck dieser Zeit? Keii 

dessen reiten viele elektronische Subkulturprotagonisten auf Formalisierungen & Ausdiff 

| betreiben Kunsthandwerk bzw die Transformation von Prog-Rock-Stilen der Früh70er in Elektronik, wo andere 
nur noch feiste Konsolidisierung des eigenen Geschäfts & wiederum andere weinerliche Technokulturnostalgia & 
-geschichtsschreibung betreiben, die sich zu allem Überfluss auch noch auf- & abgeklärt bzw. zweckoptimi- 
stisch-sinnstiftend gibt. Die ständige Subklassifikation, Diversifizierung & Definitionssuche von Stilen simuliert 
Bewegung in einem kulturellen Marktsegment, das sowohl ideel als auch kommerziell längst ausgeschlachtet 
ist. Innerhalb des gesellschaftlichen Spielraumes von Techno entwickelten sich aufgeklärt gebende „elektro- 
nische Eliten”, die sich langezeit in einem „Vorsprung durch Technik & Wissen” wähnten: Wir sind moderner, 
zeitgemässer, informierter - die pure Selbstdefinition durch das Kulturprodukt, vorgetragen mit dem arroganten 
Argumentationsgestus herrschender multimedialer Informationseliten. Techno reflektierte, wie zig Stile kapita- 
listischer Jugendkultur vorher, NIE & zu keiner Zeit kritisch seine fatale Eingebundenheit & Existenz innerhalb 
hyperkapitalistischer Verhältnisse. Die einzige Reflektion dieser selbstverständlichen Eingebundenheit bestand 
bestenfalls in den Kulturprodukten selber anhand der üblichen ästhetischen Spiegelung der Phänomene ihrer 
ökonomischen Verhältnisse (Brüche, Verfall & Monotonie anstatt vordergründiger blühender bunter Prosperität), 
ansonsten affirmierte & katalysierte die offizielle Technokultur ihre wirtschaftliche Grundlage und versuchte sich 
durch massenkompatible Pseudomarginalitätsslogans wie „we are different“, die zu keiner Zeit weder definiert 
noch eingelöst wurde, einen breitenwirksamen kulturellen Avantgardestatus hegemonial zu definieren, um ihn 
ökonomisch zu konsolidisieren. Die Fixierung auf den Dancefloor bei Techno wurde anfänglich als Befreiung von 
herrschaftscodierten Rock- & Kunststrukturen & deren verordneten einseitigen Rezeptionsformen empfunden, 
erwies sich jedoch wenig später schon zum einen als hervorragender Rockersatz, & zum anderen als willkom- 
mene Leerspülung der Rezepienten von kritischem Bewusstsein, da es an jeglichen Inhalten mangelte - dafür 
taugte die neue Musikform allerdings hervorragend als existenzfüllende Freizeitsedierung & neue Rekrutie- 
rungsform für einen neoliberalen Alltag. 
Die sogenannten integren Aktivisten & Pro- 
pagandisten richteten sich in mehr oder 
minder lukrativen Nischen ein, künstlichen 
Paradiesen im friends & family style, & ver- 
loren sich in Kumpelnestern & Formalismen 
eines propagierten „anders als die Ande- 
ren”. Politik & kritische Analyse wurde 
dabei so gut wie immer vergessen bzw 
weder explizit noch implizit thematisiert. 
Bewusst(seins)losigkeit durch Technik. 
Stattdessen gab es Abwertungen konkurrierender Kulturstile: Indie-Rock, Deppen-Techno, simulierte Kriegs- 
schauplätze im handwarmen sicheren Feld der Kultur. Wobei, in alter Popismtradition, Authentizität abgelehnt 

| bzw mit Rock gleichgesetzt wurde. Rock war hier jedoch ein 0-Summenspiel, das erst einmal definiert werden 
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Musste, was jedoch - genauso wie bei Techno auch - ausblieb. Techno & elektronische Musik generiert genauso 
wie Rockmusik die Sucht nach Authentizität & Identität, notfalls im angestrebten Verlust derselben. Es ist per se 
keine Musik der „Zukunft“, sondern transportiert sich wie jede Ware über das kulturindustrielle IMAGE. Elektro- 
nische Eliten jedoch waren & sind in einer haarsträubenden Authentizität elitistisch & wissen selber nicht war- 
um. Bzw sind dies nur aufgrund ihres Zugehörigkeitsgestus zu einer Kulturform. Darüberhinaus wurde mithilfe 
eines kruden Mix aus Technologie- & Fortschrittsästhetik, dem Verbund mit jungkapitalistischen Informations- & 
Kapitaleliten, einigen Partikeln aus postmodernem universitärem Philosophiediskurs & tonnenweise altbekann- 
tem Clubhedonismus ein hegemonialer Diskurs gestrickt, von dem mittlerweile oft nicht mehr als eine bollernde 
Bassdrum übriggeblieben ist. Wieder einmal wurde ästhetische Ausformung & Innovation innerhalb von Pop- 
musik.mit verändertem gesellschaftlichen Bewusstsein gleichgesetzt. Das-Ganze.oft festgemacht-anhand.einer 
altbekannten futuristischen Faszination für & Fetischisierung von Technik, die deren potentielle gesellschaft- 
lichen Folgen nicht weiter reflektieren will und an der ästhetischen Oberfläche hängenbleibt. 


& IMMER WIEDER NEU: TEILEN ee 


Plattenmachen & -hören richtet sich, wie ehedem, als ein symbolischer Akt von Wider- 
stand ein, der aber, & das ist das Entscheidende, nach wie vor innerhalb der normativen Distributionswege des 
kapitalistischen Musikmarktes funktioniert. Anstatt Versuche einer alternativen Distribution & Ökonomie statt- 
finden zu lassen, reflektiert der sogenannte Underground in fast allen seinen Erscheinungs- & Auftrittsformen 
die herrschende Logik der prosperierenden neoliberalen Verhältnisse. Sub- statt Gegenkulturen. Eklatant auf- 
fällig ist der schwerstwiegende Effekt des globalen Neoliberalismus & der Deregulierung, die systematische 
Schwächung & Aushöhlung der Solidarität & Kollektivität der Ausgebeuteten untereinander, auch in vielen sub- 
kulturellen Szenen zu beobachten. Gerade in Szenen, wo die Leute doch anders miteinander umgehen & zusam- 
menarbeiten sollten, reproduzie- 
ren sich nurmehr die miesesten 
Umgangsweisen & Verhältnisse 
des Systems im Mikropolitischen. 
Logischerweise hat dies eine 
Geschichte in kapitalistischen 
Jugendkulturen. In vielen subkul- 
turellen Szenen wurde seit jeher 
mit Elitismus- & Ausschlussme- 
chanismen hegemonial für die 
eigenen Interessen gearbeitet, es 
wurde zielgerichtet codiert & 
strukturiert: Aufbau einer Defini- 
tionsmacht, selbstgefälliges Kon- 
kurrenzdenken statt Solidarität, 
(schein)puristische Abgrenzung statt offener Kommunikation & solidarischer politisch bewusster Netzwerke. 
Gerade hinsichtlich einer gegenwärtig notwendigen Implantantion einer starken Allianz linksprogressiver Kultur- 
& Politikaktivisten sind diese üblichen Separierungen jedoch fatale Strategien, die das altherrschaftliche „divide 
et impera” — Prinzip der Staatspolitik unterstützen. Stattdessen mal wieder SubkulturStyle Wars. & jede Menge 
Besserwisserei. Eine Öffnung der elektronischen Eliten fand oft nur zwecks finanzieller Konsolidisierung des 
Business statt: Disko 2000. 1997: The return of the Faierfresse, abgefüllt mit Faierwasser? Was gibt's denn da 
heuer zu feiern? Die eigene Arbeitslosigkeit? Klar sind wir da Spassbremsen! Volle Kanne, vor allem bei zuge- 
knallten Jungkapitalisten, denen gegen Ende des Milleniums wirklich nichts besseres 1fiel, als angesichts der 
politischen Zustände den Spasskasper aus der KliKlaKlamottenkiste zu holen & uns in Vergnügungsarenen als 
neuen sinnstiftenden Bleibewert anzupreisen. & in den Kellerklubs nicken die neuen Kunstwarte zum abstract 
Beat. Draussen ist feindlich, draussen ist freundlich, draussen ist eigentlich egal. 
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IM HOTEL ZUM EHRLICHEN UNTERGRUND 


Die Frage ist natürlich, wieviel potentielle Dissidenz & Funken für die Entzün- 
dung von Revolten mensch dem Feld der Kultur überhaupt zutrauen mag. 
Als ob das Bekenntnis zu einem Ausdruck kapitalistischer Kultur jemals ein systemdestabilisierender Faktor 
gewesen wäre! Gerade aus dieser Haltung heraus entwickelten Adorno & Horkheimer ja ihre heutzutage von 
allen Seiten wiederzitierte Kulturindustriethese, welche ua besagt, dass Kultur logischerweise nicht vor deutlich 
sichtbar zugespitzter Herrschaftspolitik schützt, sondern die Logik & Effizienz des Systems nicht nur sauber sta- 
bili- sondern geradezu hypertrophiert - ein theoretisches Diktum, an dem mensch sich, zusammen mit Marcuses 
Theorie der repressiven Toleranz innerhalb radikalliberaler hochkapitalistischer Strukturverhältnisse, heute noch 
abzuarbeiten hat, da sich die Verhältnisse, aus denen sich diese Analysen entwickelt haben, seitdem um ein viel- 
fältiges verstärkt & subtil konzentriert haben. Trotzdem wird neuen „undergroundigen“ Kulturformen von Apo- 
logeten der Popkultur nach wie vor ein dissidentes Potential zugeschrieben, das diese weder einlösen wollen 
noch können. Die unselige 80er Jahre Strategie der Überaffirmation des damals gesellschaftlich herrschenden 
Populären (Der propagierte Effekt war: Heisslaufen des Systems & infolgedessen Implosion, Baudrillard-Fieber) 
katalysierte das Yuppietum auch in den subkulturellen Bereichen, die man bislang für integer (= festmachbar) 
gehalten hatte. Begriffsverwirrung, Streit & Hass in vielen subkulturellen Szenen waren die Folge, inklusive den 
üblichen Ausverkaufsvorwürfen & der Spezifikation des eigenen Gewerbes. Dem Markt war es wie üblich egal, 
ob eine/r diskurstheoretisch mit Szenebackground die Wirtschaft katalysierte, oder 1fach naiv mit dem Musikge- 
schmack Asche zum Überleben verdienen wollte. Die Strategie der Überidentifizierung mit dem Business hat sich 
nun in den 90er Jahren bei vielen ehemaligen Pop-Protagonisten in ein wiederaufgewärmtes & recyceltes 
dissident & gar politisch korrekt definiertes Undergroundethos transformiert, auf das die Politik vieler derzeitig 
aktiver Plattenfirmen geradezu aufbaut. Mit fluid-static corporate identity, of course! 
Dass Mainstream & Underground/Subkultur nur 2 Seiten einer Münze aus demselben Material sind, ist inner- 
halb einer kritischen Popmusikanalyse mittlerweile Konsens geworden: Subkulturen & ihre Medien erfüllen eine 
anerkannte & protegierte Zubringer- & Trendscoutfunktion für die Majors. Diese Symbiose zwischen strukturell 
einander benötigenden Kultur- bzw Ökonomiefeldern wird jedoch durch den immergrünen Mythos vom ehr- 
lichen Underground & dem des 
bösen verlogenen Riesenplatten- 
konzerns fortlaufend verdeckt & 
fortgeschrieben. Die Verhältnisse & 
Rahmenbedingungen, aus denen 
sich dieser Mythos zusammen- 
setzt, bleiben weiterhin opak & 
unreflektiert, ganz so wie seine 
Installateure es beabsichtigen. 


POP GOES .THE.P 

Das interne Programm der 
letztjährigen 4. Frankfurter Trend- 
tage hingegen brachte in schöner 
Offenheit eine Allianz aus Trend- 
informationsverkäufern, Popkul- 
turbeschäftigten & Wirtschaftsma- 
nagement auf den Plan, in welcher 
Techno offen als Marketingartikel 
angepriesen wurde. Namhafte Be- 
teiligte des Techno-Business verkauften Wirtschaftsführern offen die kleinen & grossen Geheimnisse ihrer $ze- 
ne, die den Weg zur Zielgruppe frei machen sollten, inkl. offizieller Clubtour mit dem designierten Technomedia 


Willkommen im Club 121 


Geschäftsführer Laarmann.als Host. Seilschaften aus ehemaligen Subkulturaktivisten, etablierten Medienar- 
ö) beitern & Unternehmen. Sie werden zukünftig für die Rahmenbedingungen einer offiziellen deregulierten Pop- 
j kulturhegemonie sorgen, welche die altbourgeoise okzidentale E-Kultur in geraumer Zeit ablösen wird (Deren 
Klientel übrigens buchstäblich wegstirbt. Die Panikfrage der Musikindustrie ist bekanntlich: Was tun mit den 
hleepern, den ka- 
pltalkräftigen Mitt- 
Vlerzigermarktseg- 
inenten, welche für 
die auf Jugendlich- 
keit & Schnelligkeit 
Iixiertte Popkultur 
kein Interesse & kei- 
fe Konzentration 
haben). Der nächste 
grosse Schritt ist 
demnach die strate- 
y gische Einbindung 
der herrschenden 
Politik in die eige- 
hen Businesstrate- 
gien. Auf der dies- 
jährigen Popkomm fand ein signalsetzendes Panel zum Thema „Pop & Politik” statt: VIVA Gorny forderte 
FDP Westerwelle & SPD Clement mit spielerischer Erbostheit auf, endlich die enorme ökonomische Kapazität 
des Popbusiness anzuerkennen, worauf die Strukturpolitiker am Ende der Diskussion versprachen, sich dem- 
nächst mit allen Beteiligten an einen Tisch zu setzen, um endlich standortsichere Rahmenbedingungen aka 
Sichere Gesetze für nationale Popgeschäfte zu schaffen. Für die Volkswagen Sound Foundation, eine firmen- 
Initiierte Nachwuchsförderung, schliesslich posieren Gorny, Gerhard Schröder & VW Kommunikationsvorstand 
Dr. Klaus Kocks als Bandstand. & natürlich haben wir Clinton mit dem Saxophon & Jelzin tanzend mit einer 
Rock'n Roll Band auf der Bühne - die neuen mythenschaffenden Leit-Bilder einer popmodernen bunten 
Post-Politik. 
Diese globale Hegemonie & Akzeptanz einer multinationalen Popkultur erklärt auch, warum viele anpolitisierte 
Popaktivisten nicht von ihrem erklärtem Lieblingsspielplatz lassen wollen: Kultur, respektive Popkultur sei mitt- 
lerweile 1fach zu wichtig, um es aufzugeben, & der Transformation der Popkultur zur offiziellen Herrschafts- 
kultur sei nur beizukommen, wenn man rechtzeitig an ihr partizipiere & sie intern zu bestimmen versuche. Ein 
Marsch durch die Medien, um eigene Richtwerte & Definitionen zu bestimmen innerhalb einer postmodernen 
hyperkapitalistischen Konsenspopkultur. 
Popkultur ist, wie jede Kulturform zuvor, nicht per se mit dissidentem & subversivem Potential gesegnet, son- 
= dern-geradezu.DER.ideale Transmitter-& Vermittler-von.hochkapitalistischer.Logik,-Prinzipien.& Technik..Bereits 
die Kinder bekommen durch Popkultur die wichtigsten Techniken & Werte des kapitalistischen Umgangs vermit- 
telt. Die faszinierte & explizite Beschäftigung mit Popkultur ist entgegen aller Beteuerungen der Theorieprodu- 
zenten & Popkulturarbeiter verlängerte Kindheit & ein murrend-wohlwollendes Einrichten in der heimeligen 
Kultur der schlechten Verhältnisse. Mensch sollte meinen, die Demontage vom Mythos „Pop & Politik” sei mitt- 
lerweile obsolet geworden. Trotzdem wird an dieser Mythenlegende noch eifrig weiter gestrickt, unter dem 
reflektiert-diskursivem Deckmantel eines new academism & kulturlinker cultural studies zb. Der falsche Respekt 
der Hipster vor Subkulturen & ihrem vermeintlichem Vitalismus hat sich innerhalb der 90er Jahre in ein hege- 
moniales bohoakademistisches cultural studies Konzept umtransformiert, welches marginale & privatistische 
Faktenhuberei mit progressiven Gesinnungspartikeln & seriöser akademischer Rethorik anreichert & präsentiert 
& die dadurch selbstinstallierten subkulturellen Mediendiskurse als Politik verstanden wissen will. In Wahrheit 
geht es um Gramsci's Asche als schablonenhaften Blueprint für die Inkorporation der Universitäten. 
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WHY.PEOP 
Weil’s doch so gemütlich ist in Kulturland. „Kennst Du ... Kennst Du das nicht? Das 
kennst Du nicht?” ist immer noch der Klassiker unter den Sprüchen der Kultur-Addicts, zwecks Disziplinierung 
der Uninformierten & des rise & shine des eigenen cultural knowledge a gogo gebraucht. Und leider ist Release 
X auf Label Y für viele politisch bewusste Menschen auch heute immer noch wichtiger & thematisierungswür- 
diger als die harten Fakten der politi- 
schen Realität, die sie umgibt. Kultur ist 
die schönstbeste Ablenkung von all dem 
Scheiss, also zelebrieren wir sie - kritisch, 
versteht sich. Wie heisst es doch so schön 
in dem mördermässig restaurativen Kul- 
turprodukt „Die Fledermaus": Glücklich 
ist / Wer vergisst / Was doch nicht zu 
ändern ist. 
Pop goes the brain. 


NACHT 
Dieser Text will explizit 
keine „neue“ Theorie für einen in letzter 
Zeit steigenden Theoriekonsum bezüg- 
lich „Pop & Politik” bereitstellen. Bloss 
kein neuer Stein der Weisen oder eine 
Agenda für zukünftige Revohoholten. Man sagte mir jedoch, er könne als eine Aufforderung zu mehr Aufrich- 
tigkeit gelesen & missverstanden werden. In einem Feld wie der kapitalistischen Kulturindustrie käme dies in 
der Tat einer naiven Paradoxie gleich. Jedes Plädoyer für mehr Integrität & Solidarität innerhalb dieses über- 
codierten Strukturrahmens, in dem das Wertgesetz & die Warenlogik die Inhalte diktiert, wäre in der Tat mehr 
als verdächtig, gerade in einem System, in dem scheinbar geschlossene Integrität & Authentizität hilft, eine 
Ware (ein-Kulturprodukt) besser zu verkaufen - bzw oft Grundvoraussetzung dafür ist. Von daher gibt es hier 
I keine Kritik an.einem Ausverkauf innerhalb von Marktsegmenten, die immer schon verkauften & nie etwas 
anderes wollten, & auch logischerweise keine Sehnsucht nach einer Unmittelbarkeit & Authentizität innerhalb 
eines Feldes, das sich durch Mythos & Mimikry nährt & definiert. Klar gibt es keinen „Verrat“ am Ursprung der 
guten Kunst, keine heilige Unschuld einer Kulturform & erst recht keinen „politischen Kampf” mittels Popkul- 
turindustrie. Gerade diese korporierten Identitätsmythen sind die immergrünen verkaufsfördernden Hilfsmittel. 
Mittlerweile ist jedoch die Desillusionierung über die „verlorene“ Kampfkraft der Kultur in den Subkultur- 
| nischen zu einem oft zu beobachtenden pragmatischen Zynismus diffundiert. Die Strukturtautologen der sub- 


kulturellen Medien setzen sich auf dem Markt der Inhalte eben effizienter durch. Die zunehmende Abwertung 
des „Subversionsmodells Pop” durch gezielte linke Kritik ist also gerade hinsichtlich der globalen Hegemonie 
dieser kapitalistischen Konsenskultur weiter zu leisten. Demgegenüber sollte jedoch auch, bei aller berechtig- 
ten Desillusionierung, fleissigen De-essentialisierung & Mythendekonstruktion bis auf die Knochen überlegt 
werden, wo denn letztlich noch konkrete & kommunikative Ausgangspunkte für weiterführendes politisches 

| Handeln bereitstehen & wie diese fruchtbar gemacht werden können. Dass sie nicht innerhalb von Popmusik 
liegen, sollte mittlerweile klar sein - Kultur ist nicht gleich Politik, sondern nur eine dem Politischen & der Oko- 
nomie komplimentäre Form. 


Testcard wollte es wissen! 
„Kennen Sie Deleuze?” 


* 


enn Redakteure an dem 
We über den sie 
schreiben, nicht teilneh- 


men, schleichen sich schnell Vor- 
urteile ein. Wer immer nur zuhau- 
se sitzt und japanische Geräusch- 
musik hört, entwirft schnell ein 
romantisch verklärtes Bild über 
das Diskursniveau in den Clubs 
und Kneipen. Zu überprüfen war 
die Annahme, daß ein maßgeb- 
licher Teil der Clubgänger über 
den französischen Philosophen 
Gilles Deleuze diskutiert, oder 
daß zumindest zentrale Probleme 
postmoderner Theorie reflektiert 
werden. Über die Herbstmonate 
erklärten sich zwei Testcard- 
Mitarbeiter zur Feldforschung 
bereit und hörten sich einfach 
mal um. Die Ergebnisse sind noch 
nicht vollständig dokumentiert, 
doch sei „das alles ziemlich er- 
schreckend". Neben den üblichen 
Kopfschüt-teln auf die Frage 
„Kennen Sie Deleuze?” protokol- 
lierten die beiden Feldforscher 
Antworten wie „De-was?” (beim 
Clubfriseur) oder die Gegenfrage 
„Wo ist das?" (Mensa, Univ. 
Hamburg). Mit einem kräftigen 
jungen Mann, der gerade Flyer 
verteilte (im „Geyer"), kam es 


beim Stellen der Frage fast zu 
Handpgreiflichkeiten. Beruhigend 
allerdings, daß ein Bandmitglied 
von Tocotronic im „Saal II” 
einmal die Tausend Plateaus 
auf dem Tisch liegen hatte, und 
am selben Ort ein Philosophie- 
student wenigstens Adorno 
kannte. Zum schönsten Ergebnis 
zählt jedoch der Abend in der 
temporär eingerichteten Videobar 


* 


in der „Handlung“. Die Barfrau, 
die zugleich Videokünstlerin und 
sehr nett ist, hatte sich intensiv 
mit dem Frühwerk Differenz 
und Wiederholung von Deleuze 
beschäftigt. Schnell waren sich 
alle einig, daß es irgendwie 
unwichtig ist, ob man Deleuze 
nun kennt oder nicht. Am nach- 
folgenden Donnerstag traf man 
sich dort wieder. (rb) 
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Hans-Jürgen Lenhart 


ie N -nnischen FrOß 
zu kompensieren.” 
Joäo Gilberto (frühe 60er) 


Urbanisierte 
Folklore 


Noten, die hier lagen? Ich 
brauche sie nicht! Es reicht, 
wenn es gut in den Ohren 
klingt!” 

Textausschnitt von Chico Science (1995) 


Brasiliens Popmusik 
im Zeichen der Globalisierung 


» 


Brasilianische Musik als universelle Musik 


W.. in Deutschland Konzerte mit brasilia- 


fischer Musik stattfinden, kann man sicher sein, daß 
(ie Tendenz, schwarze Trommler oder kaffeebraune 
Nackedeis auf den Plakaten zu finden, ungebrochen 
vVorhält. CAETANO VELOSO, der als einer der ersten in 
(den 60ern die brasilianische Musik zu elektrifizieren 
begann, äußerte mir gegenüber einmal völliges Unver- 
Ständnis über das folklorebehaftete Klischee, welches 
(as Fremdbild der Deutschen über die Brasilianer zu 
beherrschen scheint. Brasilien ist gleichzeitig Industrie- 
Staat und Entwicklungsland. Spiritistische Religions- 
praxis in allen Bevölkerungsschichten steht neben der 
Tatsache, daß die Computeranimation im Fernsehen 
Weltweit führend ist.Unter dem Mißverständnis einer 
eher folkloristischen Musik hat Brasiliens Musikszene 
Im Rahmen der internationalen Vermarktung immer 
leiden müssen, obwohl unbestritten ist, daß interna- 
llonale Unterhaltungsmusik zu einem großen Teil von 
brasilianischen Elementen definiert wird. So bestimm- 
fe die Bossa Nova große Teile der Popmusik vor 
Beginn der Beat-Ära und auch die Einführung von Per- 
kussionisten im Jazz ist u.a. auf brasilianische Musiker 
Zurückzuführen. Die ökonomische Vormachtstellung 
englischsprachiger Kultur im Popbereich (im Vergleich 
zur Verbreitung der portugiesischen Sprache), die 
(damit verbundene Abhängigkeit von amerikanischen 
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multinationalen Konzernen und deren Definitionen 
von Kulturmärkten sowie die natürliche Verbindung 
brasilianischer Popmusik mit der Tradition des eigenen 
Landes haben brasilianische Musiker entweder auf 
„Lateinamerikanische Musiker” oder „Worldmusiker” 
reduziert oder nur im Fall von Auswanderung und As- 
similierung scheinbar als „nichtfolkloristisch” akzep- 
tiert. Seit der Kulturrevolution durch den Tropicalismo 
in den 60ern, der sich ausdrücklich gegen den natio- 
nalistischen Ansatz einer brasilianischen Musik als 
rein traditioneller Musik wandte, betonen brasiliani- 
sche Musiker bis heute immer wieder die Universalität 
ihrer Musik, den Som Universal. Die unüberhörbare 
Verwurzelung in der eigenen Folklore ist jedoch kein 
Widerspruch dazu, denn es besteht zunehmend die 
Hoffnung, daß ihre Musik Teil eines Identifikationspro- 
zesses aller Kulturen wird. Dazu CHICO CESAR, einer 
der großen neuen Namen in Brasiliens Musikszene: 


„Es gibt eine globale Strömung von Süden nach 
Norden, genauso in Afrika wie bei uns. Die Rockszene 
hat sich in den 90ern erschöpft, das Interesse nach 
neuen Strömungen wurde geweckt. Und die Konsu- 
menten in den Industriestaaten reagieren immer mehr 
auf Musik, die bisher als ethnische bezeichnet wurde, 
so, als wäre es auch irgendwo ihre Musik und nicht 
allein die Musik der Bewohner des Landes, aus dem 
sie stammt. Daher ist durchaus eine Tendenz zur 
Gleichberechtigung der Weltkulturen in der Musik- 
industrie zu erkennen.“ 
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Gegen die Etikettierung als Ethnomusiker wehrt sich 
auch AUGUSTO CONCEICÄO, Sänger bei TIMBALADA, 
einer der führenden Gruppen aus der Afro Bloco- 
Bewegung in Bahia. Obwohl seine Ablehnung, TIMBA- 
LADA unter dem karnevalistischen Tanzmode-Begriff 
Ax& Music zu führen, etwas mit der gewollten Ein- 
maligkeit seiner Band kokettiert, ist die Art seiner 
Argumentation dennoch charakteristisch. 


„Wenn man unter Ax& Music die Mixtur der bahiani- 
schen Rhythmen und Stile meint, dann sollte man wis- 
sen: das gab es schon immer in Bahia. Axe heißt in 
seiner ursprünglichen Bedeutung lediglich sowas wie 
‘Viel Glück!', ist also kein Musikstil, deshalb gebrau- 
chen wir diesen Begriff nie. Wir spielen ‚universelle 
Musik’, weil wir mit jedem zusammenspielen wollen. 
Rhythmen sind lediglich mathematische Einheiten und 
zwar auf der ganzen Welt. Über diese Mathematik soll- 
te jeder mit jedem kommunizieren können. Nur das 
interessiert uns erst einmal. Wir integrieren deswegen 
Rhythmen der Popmusik in unsere afrobrasilianischen 
Rhythmen. Aber unter Ax& Music kommen auch 
fürchterliche Platten heraus, mit zwei Akkorden und 
irgendeinem Hau-Ruck-Rhythmus, die die musikali- 
schen Möglichkeiten völlig vernachlässigen. Die Mu- 
sikindustrie brauchte halt nach der Lambada-Welle 
wieder ein Etikett.” 


Gründer von Timbalada ist CARLINHOS BROWN aus 
Bahia. Ihn könnte man als Chefideologen einer neuen 
Generation bezeichnen. Brasilianische Musik verste- 
hen er und seine Kolleginnen als eine Musik frei von 
Schubladen, frei von Rassismus, frei von Generations- 
unterschieden, frei von den Schranken zwischen E- 
und U-Musik oder Folklore und Computermusik. Eine 
Musik der ‘urbanisierten Folkore’, wie DAUDE sagt, 
die die Kommunikation der Candomble&-Trommeln mit 
der Kommunikation im Internet kreativ verbindet. 
BROWN ordnet in Interviews, die er metaphernreich 
wie Manifeste gestaltet, seine Musik in eine kulturelle 
Theorie ein. Aber letztlich ist es seine sozioökonomi- 
sche Bedeutung, die ihm den Nimbus des Drahtziehers 
schon vor seiner ersten Solo-CD Alfagammabetiza- 
do eingetragen hat. Als begehrter Komponist, gram- 
my-prämierter Arrangeur von SERGIO MENDES und 
Erneuerer des Bahia-Sounds, war er nie der bloße Per- 
kussionist, als den man noch AIRTO MOREIRA vor sei- 
ner Auswanderung in die USA angesehen haben mag, 
sondern einflußnehmender Künstler. Auch BROWN 


unterstreicht das globale Denken in seiner Musik in 
Absetzung zum reinen Ethnobezug. 


„Die neue Generation hat alle Bewegungen wie 
Jovem Guarda und Tropicalismo absorbiert. 

Wir spielen keine ‚ethnische Erinnerungen’ mehr 

an Brasilien. Unsere Musik braucht keine Vergleiche 
und Schubladen wie Worldmusic, es ist einfach 

nur Musik. Ich wollte nicht den Fehler begehen, dem 
Stereotyp des Trommlers zu verfallen. Als ich begann, 
begegnete man Perkussionisten nicht mit dem 
nötigen Respekt. Deshalb wollte ich mich zunächst 
als Komponist neuer Sounds etablieren.” 


1993 wagte BROWN auf SERGIO MENDES’ Album 
„Brasileiro“ als erster eine Verbindung von Rap und 
Bahia-Sound und stieß damit eine Tür zum Weltmarkt 
auf. Daß er sich bis zu seinem eigenen Album dann 
drei Jahre Zeit ließ, verwunderte viele, doch versteckt 
sich dahinter eine Strategie der Autarkie gegenüber 
den Machtverhältnissen. AUGUSTO CONCEICÄO be- 
schreibt BROWN hierzu treffend: 


„Carlinhos hat lange gewartet, um einen Vertrag für 
ein Album zu unterschreiben, obwohl er viele Ange- 
bote hatte. Von vorneweg wollte er sich nicht vom 
Diktat der brasilianischen Konzerne abhängig machen, 
ihn nur bei einem Erfolg auf dem brasilianischen 
Markt international herauszubringen. Deshalb schloß 
er gleichzeitig einen Vertrag mit EMI Odeon Brasil 
und dem französischen Virgin-Welt-Vertrieb. Carlinhos 
wollte damit die Perkussionisten Bahias aufwerten, 
weil er der Meinung war, daß diese für ihr Können 
völlig unterbezahlt waren. In der Regel betrachtete 
man sie als Hobbymusiker, die man mit ein paar 
Schnäpsen ausbezahlen konnte. Doch viele Perkussio- 
nisten können trotz ihrer Ghetto-Abstammung Noten 
lesen, schreiben Stücke, sie beherrschen alle religiösen 
Candomble-Rhythmen und damit wesentlich mehr 
Rhythmen als vielleicht ein Jazzschlagzeuglehrer in 
Europa. Es war endlich Zeit, dies zu honorieren. 

So kam er auf die Idee, die musikalischen Fähigkeiten 
der Perkussionisten hervorzuheben. Er gründete dazu 
mit Timbalada eine Perkussionistengruppe, die zu 
völlig neuen Mixturen kam.“ 


Der Stilbegriff der MÜSICA POPULAR BRASILEIRA 
(MPB) verschwimmt immer mehr, Bahia-Sound, ande- 
re regionale Entwicklungen und Pop- und Rockszene 


Jiaben sich der MPB angenähert (VELOSO spielt OLO- 
-DUM, die Metalband SEPULTURA spielt CARLINHOS 
WROWN). Bestimmte eher akustische oder sinfonische 
Produktionen der Altstars der MPB sowie mehr balla- 
desk arbeitende MusikerInnen lassen sich noch am 
esten zur MPB zuordnen. Ein Verständnis der MPB 
ethnische Musik dagegen geht letztlich von der 
kriminierenden Vorstellung aus, gemeint sei eine 
uisik aus unterentwickelten Ländern mit rein tra- 
Itioneller Musik-Kultur und stehengebliebener Qua- 
IItät, Musik also, die nur Authentizität und keine 
Entwicklung vermittle. Andererseits kommt eine Zu- 
dnung der MPB in die Worldmusic zu keinem 
‚befriedigenderen Ergebnis. Das industrielles Etikett 
"Worldmusic meint heute ein verwaschenes Spektrum 
Zwischen nationalen Popmusikszenen außerhalb der 
dustriestaaten und der Folklore der ganzen Welt und 
fenzt sich, wenn überhaupt, von der Low-Fi-Feldfor- 
hungsaufnahme akademischer Musikethnologen ab. 
tztlich wird auch übersehen, daß man als World- 
usic im eigentlichen Sinne nur eine Musik kenn- 
ichnen dürfte, die als multikultureller Crossover ihre 
rzeln oder ihr Herstellungsland unkenntlich macht, 
s nur auf wenige Produkte zutrifft. MPB dagegen 
t ähnlich wie der Reggae Teil der internationalen 
Popkultur durch einen Prozess gegen- 
seitiger Einflußnahme. War schon die 
Rede von der Wirkung Brasiliens nach 
außen, so war umgekehrt gerade die 
Aufnahme und kulturspezifische Ver- 
ärbeitung von Einflüssen der internatio- 
nalen Kultur und vor allem Rockmusik 
das Konzept des Tropicalismo. „Kultur- 
spezifische Verarbeitung” meint wohl- 
gemerkt etwas anderes als das Kopieren 
erfolgreicher Konzepte des angloameri- 
kanischen Marktes, sondern eine Nut- 
zung nationaler Ideen-Ressourcen in 
reinnahmung fremder Technologie 
nd Sounds, was zu eigenständigen Iko- 
nen führen kann. JOAO BOSCO, ein im 
‚weitesten Sinne noch vom Tropicalismo 
beeinflusste Musiker, der außerbrasilianische Einflüs- 
se durch ein kunstfertiges Spiel mit fremdsprachlichen 
Zitaten und deren assoziativen Verfremdungen ver- 
einnahmt, weist in diesem Zusammenhang auf die 
ideologische Grundlage des Tropicalismo hin, dem 
anthropophagischen Manifest des Avantgarde-Poeten 
-Oswaldo de Andrade aus dem Jahre 1928. 
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„So zu verfahren, ist das anthropophagische Element 
in unserer Kultur, also ein kannibalistisches, weil 

ich etwas aus einer fremden Kultur nehme und etwas 
anderes daraus mache. Was sich daraus ergibt, ist also 
der Ausdruck eines bestimmten Volkes, mit dem Frem- 
den umzugehen. Deshalb kann es nicht Worldmusic 
sein, worin meine Musik leider eingeordnet wird.” 


Die neue Generation - Global Pop from Brazil 
statt World Music oder Ethno 


Während der Tropicalismo die Popmusik weniger 
beeinflußte als der Bossa Nova und trotz wachsender 
Bekanntheit der brasilianischen Musik international 
immer ein Fall für Liebhaber blieb, die sich auf Jazzfe- 
stivals und seltenen Konzerten mit Liveauftritten ver- 
sorgen mußten, drängen die neuen Stars auf den von 
MTV und Danceclubs definierten Mainstreammarkt. 
Waren die Tropicalistas anspruchsvolle Intellektuelle, 
die allerdings aufgrund ihrer politischen Diskriminie- 
rung in den 60ern zu Helden der Straße wurden, so 
geben sich die neuen Stars eher als Vertreter der Ghet- 
tos (CARLINHOS BROWN, CHICO SCIENCE) oder sie 
kommen aus einer von Karneval (DANIELA MERCURY) 
und vor allem vom Thea- 
ter geprägten Szene (wie 
fast alle neuen weibli- 
chen Stars der Szene 
inklusive EDSON COR- 
DEIRO). Das „Think glo- 
bal, act local" wandelt 
hier das „Make global 
local" des anthropopha- 
gischen Ansatzes der Tro- 
picalistas ab. Auf den 
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entsprechenden Wandel in den Topoi der Songlyrik 
weist FERNANDA ABREU hin, die ehemalige Sängerin 
der New Wave-Band THE BLITZ aus Rio, die inzwi- 
schen sogenannten Samba-Funk spielt, der auch 
Rock- und Ragga-Elemente verarbeitet. Sie läßt sich 
als weiße Sängerin von zwei farbigen Sängern beglei- 
ten und singt z.B. Songs zur Befreiung von Mike Tyson: 


„Die Texte der neuen Generation handeln von den 
Widersprüchen Brasiliens, aber mit einem positiven 
Gefühl gegenüber der Vermischung aller Rassen 

und Kulturen in unserem Land. Wir wollen vom exo- 
tischen Image Brasiliens loskommen, denn wir teilen 
mit allen urbanen Menschen dieser Welt die gleichen 
Gefühle und Themen.” 


Auch CARLINHOS BROWN versucht gesellschaftliche 
Themen auf zugleich anspruchsvolle wie einfache Art 
anzureißen: 


„Ich thematisiere Sexualität oder Rassismus in meinen 
Texten. In meinem Hit ‚A Namorada’ muß ein Mann 
feststellen: ‚Meine Freundin hat eine Freundin’ und es 
wird eine lesbische Beziehung angedeutet.” 


CD-Cover wie „Feijäo com Arroz” von DANIELA MER- 
CURY (Der Titel meint Schwarze Bohnen mit 
weißem Reis, die weiße Sängerin umarmt dabei ein 
schwarzes Modell) vermitteln derzeit zunehmend eine 
antirassistische Programmatik. Noch kreist die Utopie 
der Songs allerdings mehr um das Gedankengut der 
schicken „One World”-Epigonen, als daß es der 
harten Realität der brasilianischen Gesellschaft ent- 
spräche. 


Die sozioökonomische Situation der brasilia- 
nischen Musikszene 


Die Bahia-Szene, die sich aus den Trommelrhythmen 
der Afro Bloco-Bewegung im Karneval entwickelte, 
Gruppen wie OLODUM oder TIMBALADA, hat im Zuge 
des World Music-Hypes auch den deutschen Ethno- 
Dancefloor erobert. Gerade Timbalada-Gründer CAR- 
LINHOS BROWN ist es zu verdanken, daß sich diese 
Musik dem Rap, Funk und Rock nicht nur geöffnet hat 
und einen Schnellverschleiß wie beim Lambada etwas 
verhindert hat, sondern auch die neue Generation der 
„urbanisierten Folkloristen“ vorbereitet hat. Sein Kon- 
zept der Befreiung von Kommerzlast und ökonomi- 
schen Bedingungen fällt augenscheinlich zusammen 
mit einer neuen Welle der Selbstorganisation in den 
Favelas, Nachbarschaftshilfen zur Betreuung von 
Straßenkindern, Initiativen zur Einklagung von Rechts- 
ansprüchen der Armen usw. BROWN sorgte im Zuge 
der Anerkennung des bahianischen Trommlers als 
Künstler auch für einen sozioökonomischen Effekt. So 
hat Carlinhos z.B. laut AUGUSTO CONCEICÄO 


u... die MUSIKSCHULE PRACATUM in seinem Geburts- 
viertel Candeal in Salvador aufgebaut, in der die 
Kinderperkussionsgruppe LACTOMIA und auch die 

125 Frauen starke Band BOLACA MARIA herangebildet 
wurde. Bei Lactomia darf nur mitspielen, wer regel- 
mäßig in die allgemeinbildende Schule geht. Gute 
Noten werden sogar mit Geschenken der Musikschule 
belohnt. Mit den Einnahmen der Schule wurde neben 
professionelllem Equipment z.B. auch ein Zahnarzt 

für die Gemeinde eingestellt. Das ist praktizierte 
Sozialarbeit. Brasiliens Deviseneinnahmen über den 
Tourismus hängen massiv vom Eindruck über Brasilien. 
ab, der über die Musik vermittelt wird, aber der Staat 
macht nicht das Geringste, um irgendetwas in der 
Musikkultur zu unterstützen. In der Regel reagiert 
er erst dann, wenn so etwas vom Ausland finanziell 
unterstützt wird. Dann erst hält man so etwas für 
förderungswürdig.” 


Und CARLINHOS ergänzt: „Entsprechend hat bislang 
nur die UNESCO Geld für unsere Renovierung gege- 
ben. Die Pracatumschule wurde jedenfalls von mir 
eingerichtet, damit ich nicht immer nur von Brasiliens 
Weiterentwicklung rede, sondern auch etwas dafür 
mache. Ihr pädagogisches Konzept ist ein Experiment 
der Sinne, das Lernziel ist die Neugierde.” 


Letztlich erweist sich BROWNS Schule auch als eine 
Basis für die Professionalisierung der brasilianischen 
Musiker in technologischer, organisatorischer und stil- 
bildender Hinsicht. Welche enorme Probleme dabei zu 
hewältigen sind, die bislang viele Talente ins Ausland 
{rleb, beschreibt erneut AUGUSTO CONCEICÄO: 


„Die Veranstalter haben 
Meist beschissene Anla- 
jen, so daß man eigent- 
lich besser seine eigene 
Anlage mitbringt. Doch 
(le meisten Bands inves- 
lleren hier natürlich gar 
nicht, so daß sich das 
Problem im Kreis dreht. 
Desweiteren werden 
vertragliche Bedingun- 
gen zum Equipment von 
(len Veranstaltern sehr 
selten eingehalten. TIMBALADA hat z.B. einen eigenen 
Techniker, der aus der beschissensten Anlage noch das 
Beste rausholt, damit wir uns mit dem Sound, mit dem 
Wir in Brasilien normalerweise auskommen müssen, 
nicht vor unseren Fans blamieren. 

Dann gibt es noch die Unsitte der Industrie, den 
Musikern gegenüber die Verkaufszahlen zu verschlei- 
ern, um ihnen weniger auszahlen zu müssen. Immer 
mehr Musiker organisieren sich daher in der ECAD, der 
brasilianischen GEMA. Dies hängt auch damit zusam- 
men, daß die Konzerne verlangen, die Kompositionen 
bei den hauseigenen Verlagen anzumelden, die dann 
keinerlei Kontrolle unterliegen. TIMBALADA meldet die 
Hälfte aller Kompositionen einer CD daher bei einem 
deren Verlag an. Man kann so über dessen Einnah- 

N rückschließen, wie oft sich die CD verkauft 
ben muss und den Verlag der Plattenfirma zur Rede 
€ wenn nicht genauso viel überwiesen wurde. 
‚Das Gagenniveau ist ferner nicht mit dem Ausland 
eichen. Selbst bekannte Bands bekommen 


uträ n wagen. Man läßt sich daher in Brasilien 
im weniger inflationären Dollar auszahlen.“ 


aß die Brasilianer aber im Ausland genauso abge- 
ickt werden, ist seit den Tagen der Bossa Nova kein 

reimnis. CLAUS SCHREINER weist in seinem Stan- 
ardwerk „Muüsica Popular Brasileira“ darauf hin, daß 
ichon zu Beginn der 60er, als die Bossa Nova-Interpre- 
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ten in den USA gehyped wur- 
den und sich mangels Interesse 
von brasilianischen Verlegern 
an amerikanische Verlage ver- 
kauften, der Betrug mit Urhe- 
berrechten und Tantiemenaus- 
zahlung übelste Blüten trieb. 
Bis heute scheint diese Mentalität nicht ausgestorben 
zu sein, wie laut CONCEICÄO ein Konflikt von CAR- 
LINHOS BROWN mit dem in Sachen Worldmusic 
scheinbar so engagierten PAUL SIMON zeigt. 


„Simon hatte Carlinhos als Perkussionisten zu Aufnah- 
men eingeladen. Als Carlinhos merkte, daß es nicht 
darum gehen sollte, Simon nach dessen Vorgaben zu 
begleiten, sondern daß er vielmehr Rhythmen vorge- 
ben sollte, die Simon dann als seine eigene Komposi- 
tion hätte ausgeben können, weigerte sich Carlinhos, 
sein ja teilweise religiöses Kulturgut so billig zu ver- 
kaufen und sie zerstritten sich. Simon engagierte dann 
OLODUM für sein Album. Später bei den Aufnahmen 
von Carlinhos für den Landsmann Sergio Mendes war 
dagegen klar, daß Carlinhos für die Kompositionen 
und Rhythmen verantwortlich war und entsprechend 
vermerkt werden sollte. So konnte die Eingabe eines 
Rhythmus den Charakter einer Komposition beanspru- 
chen. Seitdem vertritt Carlinhos vehement die These 
von der Gleichwertigkeit der brasilianischen Perkus- 
sionisten mit komponierenden Musikern.” 


Das Vermarktungsinteresse der multinationalen Kon- 
zerne an brasilianischer Musik hat den Minimalauf- 
wand an Promotion erst in den letzten drei Jahren 
etwas überschritten (und noch lange nicht den der 
kleinen Labels erreicht), seit Acid Jazzer und vor allem 
Japaner mit ihren exzessiven Bossa Nova-Zitaten und 
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Ausgrabungen in Konjunktion mit den Festivalerfolgen 
der Samba-Reggae Bands für Kaufinteresse sorgten. 
Die Oberflächlichkeit, mit der die MPB immer noch 
behandelt wird und von der die Topstars nicht ausge- 
nommen sind, zeigen zwei Beispiele um Altstar JORGE 
BEN JOR: 


„Auf meiner Europatournee 1996 war an sich vertrag- 
lich zugesichert, daß meine Plattenfirma Sony die 
Promotion für mein letztes Album übernimmt, also 
Radio- und Fernsehinterviews organisiert und eine 
spezielle Person zur Tournee abstellt. Nichts davon ist 
letztlich passiert. Lediglich in Brüssel zeigte sich der 
belgische Sony-Boss nach meinem Konzert in der Gar- 
derobe, das war aber rein privat, während ich mich 
wunderte, daß es noch nicht mal den zugesagten Ver- 
kaufsstand mit meinen CDs gab." 


Vor einigen Jahren fügte JORGE BEN überraschend 
seinem Namen noch ein weiteres „JOR” hinten an: 


„Als George Benson eines Tages ‚Masquerade’ auf- 
nahm, gab es jede Menge Copyrightverwechslungen 
mit meinem Hit ‚Mas que nada’ bei der Abrechnung 
der Tantiemen. Da beschloß ich mit der Firma, 
meinen Namen zu ändern, griff auf meinen Spitz- 
namen Jor Jor zurück und nannte mich ab dann 
Jorge Ben Jor.“ 


Nicht also BENSON mußte seinen Namen wechseln, 
obwohl sein Hit jünger und weniger bekannt war, 
sondern JORGE BEN, der damit andere Irritationen ris- 
kierte. Die Tantiemeneinnahmen sind in Brasilien 
selbst noch von dem Problem betroffen, daß Raubkas- 
setten aus Malaysia den Markt überschwemmen und 
eine Art Parallelmarkt bilden. Das Problem, wie Recht- 
lose behandelt zu werden, ergibt sich für Brasiliens 
Musiker durchaus öfter als man ahnt, wie ein Beispiel 
von Brasiliens wohl erfolgreichstem Musikexportar- 
tikel der letzten Jahre, OLODUM zeigt. Die Band nahm 
vor einigen Jahren auf dem Zenit ihres Erfolges eine 
Einladung wahr, in Säo Paulo zu spielen. Als sie schon 
in Brasilia zwischengelandet war, bekam das Präsi- 
dium in Salvador de Bahia durch ein versehentliches 
Fax der Agentur mit, daß das geplante Konzert in 
Wirklichkeit im Rahmen einer Wahlkampfveranstal- 
tung des wohl korruptesten Politikers Brasiliens, Pau- 
lo Maluf, stattfinden sollte, der sich OLODUMS Popu- 
larität zunutze machen wollte, wobei ihn als Ultra- 
rechten die oft marxistischen Thesen OLODUMS nicht 
störten. Der Karnevalsverein OLODUM faxte daraufhin 
empört die Absage des Auftritts durch, was Maluf wie- 
derum nicht berührte: Er schickte einfach eine Bande 
schwerbewaffneter Pistoleros nach Brasilia, die OLO- 
DUM im Bus entführten. Unter dem Zwang entsicher- 
ter Kalaschnikovs hinterm Vorhang gab OLODUM 
schließlich ihr Konzert in Säo Paulo, während vor der 
Halle die inzwischen informierte Arbeiterpartei ver- 
suchte, durch einen gewaltsamen Sturm OLODUM zu 
befreien. Die Band gab dann, um ihren Ruf zu bewah- 
ren, später vor laufenden Fernsehkameras die Gage an 
Maluf zurück. 


„Und der Pistolenlauf in den Mündern der Kin- 
der reflektiert alle Farben vom Treiben der Stadt, 
das viel schöner ist und viel intensiver als auf 
einer Postkarte”, singt CAETANO VELOSO zynisch in 
Fora da Ordem. 


Auch sein Kollege GILBERTO GIL, politisch einige Jahre 
für die Kulturpolitik in Salvador verantwortlich, mußte 
sein Scheitern an den politischen Verhältnissen beken- 
nen, als er bei seinem Versuch, Bürgermeister von Sal- 
vador zu werden, übel ausmanövriert wurde und seit- 
dem Politik nur noch als „Heavy Metal” bezeichnet. 
Allerdings engagiert sich GIL noch im Bundesvorstand 
der brasilianischen Grünen. VELOSO und GIL - und 
nicht nur sie alleine —- waren ja bekanntlich in den 


rn Opfer der damaligen Diktatur, wurden zensiert, 
tfolgt und des Landes verwiesen, vor allem, weil sie 
Aura des Andersdenkenden in einer Zeit verbreite- 
‚in der die Künstler nach der Niederschlagung der 
rkschaften und der Opposition fast noch die ein- 
Stimme des Widerstandes sein konnten. 

‚Heute ist Brasilien ein Land voller Umweltproble- 
‚ Korruption, rücksichtsloser Unterdrückung der 
evölkerung und Ureinwohner, des Sextourismus 
d der Inflation. Verunsicherung und gleichzeitig Auf- 
sstimmung, politische Desillusionierung und 
n-Mentalität prägen das widersprüchliche Zeitbild 
der heutigen Generation. CHICO SCIENCE, jüngst ver- 
storbene Symbolfigur der brasilianischen Generation 
X, der in seinem Mangue Beat, Rap, Rock und die 
Rhythmen aus Pernambuco verband, sieht den Zeitun- 
terschied zu den 60ern so: 


„Ich glaube, daß Brasilien heute in einer ähnlichen 
Phase wie zu Zeiten von Gil und Veloso ist. Politisch 
Versucht es sich zu verändern, doch es ist eine Maschi- 
ne, die ziemlich geflickt wird. Wer die Maschine be- 
dient, läßt nicht zu, daß neue Technologien angewandt 
werden. Der Mangue Beat ist ähnlich wie der Tropi- 
talismo eine Reaktion auf eine gesellschaftliche Situa- 
tion. Er zeigt eine Notwendigkeit, etwas Neues zu 
‚entdecken, die Kultur zu stärken, in den Texten alles 
zu sagen und den Alltag der Stadt aufzuzeigen.” 


Exotisches Klischee und realer Markt 


Vielleicht trägt ja der schnellere Kommunikationsfluß 
durch die neuen Medien, wie sie SCIENCE andeutete, 
auch dazu bei, das deutsche Bild von brasilianischer 
Musik zu korrigieren. Mitte der 50er Jahre konnte 
PETER ALEXANDER in einem seiner berühmten 
Schmonzetten-Filme als musizierender brasilianischer 
Diplomat in Wien dem Publikum noch vortäuschen, 
brasilianische und kubanische Musik seien im Grunde 
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das Gleiche und besonders rabenschwarze Brasilianer 
spielen wegen LOUIS ARMSTRONGS Popularität 
grundsätzlich Trompete. Viel hat sich seit diesen Tagen 
nicht geändert, der Bundesbürger weiß Samba-Tingel- 
tangel-Revuen immer noch als das urtypische Brasili- 
en zu schätzen und auch „informierte Kreise" glau- 
ben, daß GIL, VELOSO & Co die großen Absahner sind, 
weil sie ja weltweit als repräsentative Stars gefeiert 
werden. Doch zeigt der brasilianische Musikmarkt 
ganz andere Verhältnisse und Bilder. Einer der ganz 
großen Stars ist z.B. EDSON CORDEIRO. Er macht aus 
Bossa Nova Hard Rock, verbindet Stones mit Mozart, 
Jazz mit Travestie, ohne jemals zu parodieren, sondern 
immer nur, um sich ehrerbietend dem gecoverten 
Orginal auf eine andere stilistische Weise zu nähern. 


Von seinem Manager JACKSON BEZERRA erfährt man 
weiteres typisch Untypisches über Brasiliens Musik- 
szene: „Die Stars der MÜSICA SERTANEJA (= der bra- 
silianische Musikantenstadl) wie Chitäozinho & Cho- 
rorö oder der Schnulzensänger Amado Batista, der sei- 
ne 600.000 verkauft, das sind die wahren Abräumer. 
Auch Kinderstars oder Peles Frau XUXA (ein Ex-Play- 
mate und eine Art Desiree Nosbusch des brasilia- 
nischen Fernsehens). Sie hat sich seit Mitte der 80er 
mit ihren Kinderliedern zu den 40 lukrativsten Unter- 
haltungsacts der Welt hochkatapultiert.” DEBORAH 
COHEN, Managerin von Caetano Veloso erläutert: 


„Anfang der 90er dominierte die musica sertaneja. 
Deren Stars verkauften das Hundertfache (!) dessen, 
was z.B. Veloso verkaufte, der etwa bei 60.000 ver- 
kauften Alben lag. Während man also dem Ausland 
fast eine Art Kunstmusik vermarktete, war das Konsu- 
mentenverhalten in Brasilien völlig anders. Aber die 
MPB kehrt seit etwa 1992 wieder zurück, Verkaufs- 
zahlen von ungefähr 400.000 sind wieder möglich. 
Dies hängt natürlich auch mit einer neuen Qualität 
der alten MPB-Stars zusammen. Man hat sich ein 
zunehmend junges Publikum erobert, Caetano und 
Gil haben heute zur Hälfte wieder ein Publikum wie 
in der Hippiezeit, Durchschnittsalter 16 Jahre, sogar 
Chico Buarque singt vor einem Teenagerpublikum. 
Auch sehr dominant ist der internationale Main- 
stream. Etwa 40 Prozent des Marktes werden davon 
bestimmt. Brasilien hat den viertgrößten Markt für 
Singleverkäufe in der Welt. Allerdings ist die Popula- 
rität internationaler Musik abhängig vom Geschmack, 
der in einzelnen Städten vorherrscht, wo manchmal 
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nationale Acts wesentlich beliebter sind. Erst mit der 
Professionalisierung der Musikszene in den letzten 
zehn Jahren mit großen Rockfestivals usw. kommen 
internationale Acts ins Land und setzen so ein Gegen- 
gewicht zur nationalen Szene. So kommt es dazu, 
daß unbekannte ausländische Rockgruppen mehr 
Zulauf haben als bekannte brasilianische Bands. 
Dazu kommt noch, daß die brasilianische Rockszene 
sich mit Ausnahme der Mangue-Beat-Bewegung fast 
ausschließlich auf die südliche Hälfte des Landes 
bezieht.” 


Während die eigentlich kommerzielle Welle in Bahia 
tobte, entwickelte sich bei genauer Beobachtung fast 
eine leise Gegenbewegung, eine Art BRASIL UNPLUG- 
GED. Neue Talente wie LENINE & SUZANO, der sensi- 
ble Neo-Tropicalist CELSO FONSECA, die a capella- 
Gruppe TRIO ESPERANCA aus Paris, das Stimmwunder 
EDSON CORDEIRO oder die Avantgardeband UAKTI, 
die mit selbstgebauten Instrumenten RAVEL-Komposi- 
tionen umsetzen, vermitteln genau wie CAETANO VE- 
LOSOS neueste Einspielungen spanischer Schmacht- 
fetzen oder GILS Akustik-Nummern, daß Brasilien 
noch andere Seiten neben dem Dancefloor zu bieten 
hat. Auch erwähnenswert ist ARNALDO ANTUNES, 
einer der großen Rocksänger von der Band TITÄS, der 
jetzt Texte in konkreter Poesie ä la ERNST JANDL 
schreibt und äußerst gewagte Stücke mit Atem- 
geräusch-Kanons — aber immer noch auf Rockbasis — 
aufnimmt. So etwas wäre bei uns höchstens unter der 
Etikette Artrock für Spezialisten vorstellbar. 


Songlyrik - Zwischen Konkreter Poesie 
und Alltagssprache 


Von vergleichbarem Niveau ist auch der derzeit beein- 
druckendste Newcomer CHICO CESAR. Fast in Rekord- 
zeit avancierte er zum neuen Star der MPB, obwohl er 
nicht unbedingt aus einem der musikalischen Zentren 
Brasiliens, sondern aus Paraiba im Nordosten stammt. 
Chico schreibt die seit langem raffiniertesten Texte, er 
verbindet verschiedene musikalische Entwicklungen 
der letzten Jahre auf eine sehr eigene Art, der man 
anmerkt, daß er nicht den schnellen Sommerhit sucht. 
Gleichzeitig stellt er eine Art Nord-Süd-Verbindung 
dar, Elemente von Folklore aller Himmelsrichtungen 
vereinigen sich mit urbanen Sounds der Popkultur. 
Man findet durchaus ungewöhnlich vertrackte Kom- 


positionen neben den fast kinderliedhaften Karnevals- 
melodien der Stile nördlich von Bahia. 

Bereits sein Debut war ungewöhnlich: als New- 
comer präsentierte er sich gleich mit einem akustisch 
eingespielten Live-Album (Aos Vivos, 1995), das er 
selbst finanziert hatte - ein Risiko, das Neulinge selten 
eingehen.Die Platte fand jedoch nach einigen Radio- 
vorstellungen reißenden Absatz, mußte nachgepreßt 
werden und machte etablierte Kolleginnen auf ihn 
aufmerksam, denen er bereits an die 300 Kompositio- 
nen zur Auswahl bieten konnte. An der steilen Karriere 
CHICOS ist interessanterweise Deutschland nicht 
unschuldig. Innerhalb seiner Tätigkeit als Musikjour- 
nalist landete er vor einiger Zeit für eine kurze Weile in 
Tübingen, wo er auch musikalisch auftrat und dabei 
soviel positive Resonanz in der deutschen Presse 
erhielt, daß er sich nach seiner Rückkehr entschloß, 
mit seiner Mixtur aus einheimischen Rhythmen, 
Reggae, Afropop und Karibikklängen als Musiker zu 
starten. Seinen Ohrwurm „Mama Äfrica” kennt inzwi- 
schen ganz Brasilien. Mit seiner wie Bettlerkönige 
gekleideten Band CUSCUZ CLÄ (zu deutsch etwa: 
Cous cous Klan) hat er inzwischen ein gleichnamiges 
erfolgreiches Album eingespielt. 


Für CESAR zeigen die kunstfertigen, fahrenden Sänger 
des Hinterlandes mit ihren hochkomplizierten, als 
Dorfvergnügen auf den Marktplätzen eingesetzen 
Reimduellen, daß aus den eigenen Roots eine höchst 
anspruchsvolle Kreativität wachsen kann. Er fühlt sich 
in der Methodik einem der großen brasilianischen 
Schriftsteller, JOAO GUIMARÄES ROSA, nahe. ROSA 
geht in seinen der Folklore des Hinterlandes verpflich- 
teten Romanen von der emotionalen Erfassung der 
Sprachsemantik aus, die über das vorhandene Spek- 
trum der Worte hinausgeht und sich für zusätzliche 
Bedeutungen von Klängen der Worte interessiert, bis 
hin zu Neologismen. Für CESAR ist Text- und Musik- 
schreiben daher ein simultaner, sich gegenseitig be- 
einflussender Prozess. Sprache ist also Klang und 
daher schon musikalische Vorgabe, die emotionale 
Erfassung der Sprache eine Möglichkeit zu universeller 
Kommunikation, so wie. es instrumentale Musik 
bereits ist. Damit ist CESAR dem frei scattenden Jazz- 
sänger konzeptionell näher als dem moralisierende 
Botschaften verbreitenden Songwriter. Nonsens-Lyrik 
als Fremdsprachimitation im Stil eines HUGO BALL 
taucht deshalb wie selbstverständlich in seinen Tex- 
ten auf: 


amarrara dzaia soi& 
Ozala dzaia 
ıllinga durnä. 
Aus A primeira Vista 


„Der Norden Brasiliens ist voller Analphabeten. Die 
Dedeutung des Wortes ist daher von größerer Rele- 
vanz als die der schriftlichen Überlieferung und Kom- 
munikation. Daher habe ich Sprachwissenschaften 
tudiert. Darüber kam ich dazu, mich für die literari- 
che Avantgarde, international wie Brasiliens, hier 

‚B. Oswaldo de Andrade, zu interessieren. Schon 

Vor meinem Studium schrieb ich viele Dada-Gedichte 
ind irgendwann wurden daraus Liedtexte. Bereits 
‚Caetano Veloso hat erkannt, daß man über das Lied 
ind seine Verbreitung über das Radio diese Literatur 
bekannt machen kann. John Lennon, Nick Cave und 
Laurie Anderson haben das im Pop ja auch getan. Bei 
mir stellte sich jedoch eine erstaunlich weite Verbrei- 
tung solcher Texte ein, von Teenies bis zu den Intellek- 
fuellen. Ich singe eben für alle, aber umgekehrt singen 
auch alle meine Texte mit, ohne daß ich irgendetwas 
banalisiert formuliere, damit es leicht zu merken sei. 
Das zeigt doch: meistens wird das Publikum unter- 
schätzt." 


Feine Kekse fürs Volk nannte der brasilianische Poet 
MARIO DE ANDRADE seine Texte und in diesem Sinne 
versteht wohl CHICO SCIENCE auch seine Texte. Um 
sich ein Bild über die Raffinesse der in der Folklore wie 
konkreten Poesie verhafteten Sprachspielereien zu 
machen, sei im folgenden versucht, eine dem brasilia- 
nischen Text seines Stückes „Saharienne“ nachemp- 
fundene Übersetzung zu liefern. 


Orginaltext 


Saravä* Sarah Vaughan** 
quem te escravisaurou 

o que fez a beirute 

fez ao rio 

ateia de aranha midi 


Direkte Übersetzung 


Sei gegrüßt, Sarah Vaughan, 
was eine Sklavin sein mag, 
das, was Beirut gemacht hat, 
hat auch Rio entstehen lassen 
im Spinnennetz, 
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Interessanterweise 
bezieht sich neben 
CHICO CESAR auch 
JoAO BOSCO, der 
vielleicht komple- 
xeste Sprachspieler 
der MPB, auf den 
Dichter GUIMA- 
RÄES ROSA: 


„Meinen Gesangsstil, der manchmal zwischen Scatten 
und Jodeln wechselt, entwickelte ich 1980 nach 
Erfahrungen auf dem kubanischen Varadero-Festival. 
Diese Mischung versetzte ich mit afrobrasilianischen 
Elementen. Die Klanglichkeit hat immer eine große 
Anziehung auf meine Musik ausgeübt. Sie ist etwas 
Abstraktes. Die Leute klammern sich oft stark an das 
Wort, um etwas zu verstehen, doch ich glaube, daß 
im Fall der Musik keine Worte nötig sind. Es reicht, 
ein Feeling zu haben und man erfasst die Abstraktion. 
Das findet sich bei Joäo Guimaräes Rosa genauso wie 
bei Cab Calloways ‚Hi De Ho’. Ich kann dadurch eine 
fremde Sprache emotional übersetzen. Diese erreicht 
mich ja erst einmal über die Musik. Das Wort hat 


Nachempfundene Übersetzung 


Sag mal wo, Sarah Vaughan, 
bist du eine Sklavisaura? *** 
Was Beirut zerFEZt hat, 
phased auch Rio 

ins Spinnternet, 


me dä comforto e arrepio. das gibt mir Komfort und das gibt mir Komfort und 
Gänsehaut. Gänsehaut. 

2 = Saravä (sprich „sarawa”) ist ein Gruß aus dem Candomble 

** = amerikanische Jazzsängerin, sprich „Sara Woon“ 


*** = /saura ist eine berühmte Sklavinnenfigur in der Geschichte Brasiliens 
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dann einen ganz anderen Sinn, als wenn man es nur 
isoliert auf seine Bedeutung hin betrachtet. So kann 
ich ein Wort ganz anders bearbeiteten, etwa den Titel 
‚Tell me the Truth’ von Ray Charles. Das hört sich an 
wie ‚de urubu’ im Portugiesischen, das ist ein Ausruf 
der Losverkäufer, wenn das Geiersymbol in der illega- 
len brasilianischen Lotterie gewonnen hat. Wenn ich 
für einen Song das Motiv dieser Worte weiterent- 
wickele und dann z.B. noch einen Kartenspieler erwäh- 
ne, der am Verlieren ist, erinnert dieser Ausruf noch 
zusätzlich an den Pleitegeier. So übersetze ich dieses 
Lied über das musikalische Gefühl. Das ist das Kanni- 
balistische an unserer Kultur.” 


In seinem Stück Quilombo, welches die Fluchtburgen 
der entlaufenen Sklaven thematisiert, bewirkt BOSCO 
durch kaum merklichen Austausch von Buchstaben in 
zwei fast gleichen Textzeilen eine inhaltliche Ände- 
rung besonderer Art. Ist in der ersten Zeile von der 
typisch weiblichen Hausarbeit des Bettenmachens die 
Rede, wird die klangliche Variante der zweiten Zeile 
zur Interpretation dieser Hausarbeit als Sklaverei. 
Gleichzeitig wird die Doppeldeutigkeit des Wortes 
„cana” als maskuline Variante der ersten Zeile 
genutzt. 


e cama achuma cama achuma cama 
(ist Bett aufräumen Bett aufräumen Bett) 
e cana apanha cana apanha cana 


(ist Zucker-Rohr einstecken Prügel einstecken Knast) 


Wortspiel, historisches Motiv und politische Aussage 
nutzte auch GILBERTO GIL in seinem klassischen Stück 
Refavela. 


Refavela ravela = Dorf der Schwarzen/ Elendsviertel. „Refavela” 
ist hier als Gegenpol zu „Refazenda“ gemeint. Beides 
sind Wortverknüpfungen. Da „Refazenda“ den Groß- 
grundbesitz meint, den es zu re-strukturieren gilt, 
bedeutet Refavela das Gleiche bezogen auf die Armen- 
viertel: die Utopie eines sich neu aus dem Ghetto ent- 


wickelnden schwarzen Dorfes. 


re vela Dinge aufdecken, bewußt machen 
fa la spricht 
ve sieht 


(Im Ganzen klingt auch das do re mi fa so la der 


italienischen Tonleiter an.) 


GILs Tropicalismo-Stück Batmacumba baut gar auf 
einen visuellen Reiz der Textform und spielt mit der 
Form der Wortkette. Die Tropicalistas wollten mit der 
Übernahme der konkreten Poesie eine Songlyrik 
anwenden, die sich offener Methoden bediente und 
deshalb nicht so leicht zur Mode werden konnte. Die 
Auswahl der integrierten Wörter zeigt auch entspre- 
chend der Idee des Tropicalismo eine Vermengung von 
afrikanischen, brasilianischen und angloamerikani- 
schen Symbolismen. 


batmacumbaieie batmacumbaobä 
batmacumbaieie batmacumbao 
batmacumbaieie batmacumba 
batmacumbaieie batmacum 
batmacumbaieie batman 
batmacumbaieie bat 
batmacumbaieie ba 
batmacumbaieie 

batmacumba 

batmacum 

batman 

bat 

ba 


obä;: afrik. Priester, baobab; afrik. Baum, macumba: afrobrasilianische 


Religion, Batman: amerikanischer Comicheld, ie-ie-ie: portugiesich für 
das Yeah! Yeah! Yeah! der Beatles 


Selbst ein CARLINHOS BROWN ist heutzutage noch 
davon beeinflusst, wenngleich ihm die Presse dies 
Manchmal zum Vorwurf macht. Seine Texte sind aller- 
(ings realitätsbezogener und mehr der Alltagssprache 
Angelehnt. In der Auffassung von Redundanz trifft er 
sich vielleicht doch mit den Tropicalistas: 


„Meine Texte sind sehr skizzenhaft, es ist die Sprache 
der Straße. Ich mache keine portugiesische Lyrik, ich 
mache brasilianische. Jede Sprache muß sich reno- 
vleren. Heute drückt man sich immer reduzierter aus, 
solche Texte berücksichtigen das. Eines meiner Lieder 
heißt ‘Die Bücher sind nicht ehrlich’, weil sich die 
Gesellschaft so schnell ändert, daß der darin vermit- 
lelte Zeitgeist schnell an Aktualität verliert.” 


Übersetzungen: 
Nosanna Tavares, Anne Buchholz, Celia Bonfim, Michael Kegler 
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Auswahldiskografie zur neuen Generation: 
CARLINHOS BROWN, Alfagammabetizado 
(EMI-Odeon Brasil/Virgin France), 1996 

Weitere Beteiligungen (Auswahl): 

SERGIO MENDES, Brasileira, 1993 

V.A., Bahia Black mit Olodum, Wayne Shorter, 
Herbie Hancock und Bill Laswell. 

OLODUM, A liberdade e aqui, 1996 

CHICO CESAR, Cuscuz Clä (PolyGram), 1996 


CHICO SCIENCE & NACÄO ZUMBI, 
Da lama ao caos (Sony), 1994 


FERNANDA ABREU, Da Lada (Semaphore), 1996 
DAÜDE, Daude (Natasha Records), 1995 

GABRIEL O PENSADOR, Ainda e so Comeco, 1995 
MARISA MONTE, A great Noise (A&R, EMI), 1997 
EDSON CORDEIRO, - (Epic/ Sony), 1995 

EDSON CORDEIRO, Terceiro Sinal (Sony), 1996 


PARALAMAS DO SUCESSO, 
Vamo bat6 lata — Live, 1995 


LENINE E SUZANO, Olho de Peixe (Velas), 1994 


CELSO FONSECA, O Som do Sim 
(Natasha Records/EWM), 1995 


ARNALDO ANTUNES, Nome, 1996(?) 


JoAO BOSCO, Acustico MTV (Columbia), 1992 


Bezugsadressen: TFM Zentrum für Bücher und 
Was man nicht im örtlichen Plat- Schallplatten in portugiesischer 
tenladen können u.a. vielleicht Sprache, 

folgende Mailorder besorgen. Heiligkreuzgasse 9a, 

Bei CDs außerhalb der großen 60313 Frankfurt a.M., 


Konzerne, die in Brasilien bestellt Tel. 069/ 28 26 47 


werden müssen, kann es schon 


etwas Geduld erfordern, will Shirokko, 
heißen u.U. ein halbes Jahr. Ledererstr. 19, 
Ältere Sachen sind auch schnell 80331 München, 


vergriffen. Tel. 089/ 29 71 21 


Zur 


Freude 


Gepflegter und verwalteter Rock in der DDR. 


Menschen 


ichael Rauhut wurde 1963 in Altdöbern 

(Brandenburg) geboren. Er studierte Musik- 

wissenschaft an der Humoldt-Universität, 
iovierte daselbst zum Dr. phil und arbeitet nun am 
tliner Institut für Jugendforschung sowie für Jazz- 
io Berlin. Zur Zeit arbeitet er an einem von 
Deutschen Forschungsgemeinschaft geförderten 
jekt zur Geschichte des DDR-Rock in den siebziger 
n. Bis jetzt erschienen von ihm: 


Beat in der Grauzone. DDR-Rock 1964-— 

72 - Politik und Alltag. BasisDruck, 1993 
(Dokument 16) 

Schalmei und Lederjacke. Udo Lindenberg, 
BAP, Underground: Rock und Politik in den 
achtziger Jahren. Schwarzkopf & Schwarzkopf, 
1996 


tcard: Das Thema dieser Nummer lautet ja „Kultur- 
strie“, aber kann man im Zusammenhang mit 
DDR überhaupt von Kulturindustrie im engeren 

je sprechen? Und welche Personen oder Institu- 

n könnte man überhaupt in solch einem Apparat 
orten? 


ut: Es gab in der DDR einen ganzen Dschungel 
Institutionen, die in irgendeiner Weise mit Rock- 
usik beschäftigt waren. Das fing schon ganz unten 
an, etwa damit, daß sich Betriebe als Förderer oder 

r um Amateurbands kümmerten. Die machten 
B. Gelder für Instrumente locker oder stellten einen 
usiker auch mal von der Arbeit frei, wenn ein 
nders wichtiger Auftritt anstand. Das war eine 
ganz niedere Form der institutionellen „Verwaltung‘, 
die sich schließlich bis in die Staatsspitze, bis in das 
‚Politbüro des ZK der SED, hochzog. Dazwischen wur- 
‚de die ganze Palette an Gremien, Organisationen 
und sonstigen Instanzen abgedeckt. Um nur ein paar 
Hausnummern zu nennen: Mit Rockmusik beschäf- 
‚ligten sich in der DDR u. a. die Ministerien für Kultur, 
Justiz, Handel und Versorgung, Volksbildung und 
Staatssicherheit, die Medien, Musikverlage, die 
Anstalt zur Wahrung der Aufführungsrechte (AWA), 
die Künstler-Agentur, das Komitee für Unterhaltungs- 
kunst, die Konzert- und Gastspieldirektionen, diverse 
Klubs und Kulturhäuser, Einrichtungen zur Aus- und 
Weiterbildung, die Räte der Bezirke, Kreise und 
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Gemeinden, SED, FDJ, FDGB und der Kulturbund. 
Also ein schier unüberschaubares bürokratisches 
Geflecht an sogenannten „Entscheidungsträgern‘, 
die sich in ihrem Planungswahn permanent selbst im 
Wege standen und zwischen denen eine sinnvolle 
Koordinierung nur im Ausnahmefall funktionierte. 
Hinzu kam, daß nicht jede Institution automatisch 
für eine klare Linie der Auseinandersetzung stand. 
Der offizielle Umgang mit Rockmusik war auch im- 
mer von der Zivilcourage und dem Engagement der 
Leute abhängig, die etwas zu sagen hatten. Damit 
waren die Strukturen doppelt gebrochen: Der Riß 
trennte die Instanzen, er ging aber auch durch die 
Institutionen selbst. 


Es erscheint ja immer wieder problematisch, Institutio- 
nen des Staates und der Partei überhaupt voneinander 
zu unterscheiden. Oft läßt sich auf den ersten Blick 
auch nicht einmal klar sagen, welcher Entscheidungs- 
träger auf welcher Ebene angesiedelt ist. So stellt 

sich auch die Frage, auf welcher Grundlage überhaupt 
gehandelt wird: Gab es generelle Direktiven bzw. 
Gesetze, oder gab es nur okkasionelle Lösungen, die 
nach einem speziellen Modellfall generellen Status 
erlangten? 


Rauhut: In der Verfassung existierte zwar eine strenge 
Trennung von Staat und Partei, aber in der Praxis sah 
das alles anders aus — für den Musiker gab es eigent- 
lich gar keinen großen Unterschied. Die führende 
Partei - die SED - war „Staatspartei“, und diese Par- 
tei hat über die Jahre hinweg ein ziemlich enges 
Regelwerk geschaffen, das die Produktion und Ver- 
öffentlichung von Rockmusik in der DDR fixierte. So 
richtig funktioniert hat das allerdings nie; die Gesetze 
wurden permanent umgangen. Nur ein Beispiel: Da 
die landeseigene Instrumentenindustrie alles andere 
als up to date war, beschafften sich die Musiker ihr 
Equipment über finstere Kanäle aus dem Westen. 
Also man hat geschmuggelt, was das Zeug hält. Nor- 
malerweise hätte man horrende Zölle bezahlen müs- 
sen. Der Clou ist: Der Staat war genau im Bilde, was 
da lief, er hat aber lieber ein Auge zugedrückt, weil 
er keine Alternativen bieten konnte. Man entwertete 
also die eigenen Gesetze zur Makulatur. Ich habe im 
Archiv einen Brief des Chefs der Zollverwaltung der 
DDR an die Abteilung Sicherheitsfragen des ZK der 
SED gefunden, in dem schon anno 1973 diese Taktik 
des stillen Duldens beschrieben wird: „Die vorliegen- 
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den Untersuchungsergebnisse [...] lassen die begrün- 
dete Annahme zu, daß etwa 80 bis 90 % aller durch 
Combos und Kapellen der DDR verwendeten elektro- 
nischen Musikinstrumente westlicher Herkunft, d.h. 
illegal eingeführt worden sind. [...] Die gesetzlichen 
Voraussetzungen der Strafverfolgung liegen zwar 
vor, von weiteren strafprozessualen Maßnahmen 
wurde jedoch mit Rücksicht auf die kulturpolitischen 
Aspekte abgesehen. Hierbei geht es insbesondere 
um solche Kapellen, die über die Grenzen der DDR 
hinaus bekannt und durch zahlreiche Gastspiele im 
sozialistischen und kapitalistischen Ausland verpflich- 
tet sind.”! 


Wenn man die Entwicklung der DDR über die 40 Jahre 
anschaut - und deine Veröffentlichungen decken ja 
einen Gutteil dieser Zeit ab —, gewinnt man den Ein- 
druck, daß in einer frühen Phase okkasionelle Lösun- 
gen für den Rocksektor überwiegen, die im Laufe der 
Zeit zu „Gesetzen“ gemacht werden, und daß man 
erst später dazu übergeht, generelle Lösungen zu fin- 
den. Ist dieser Eindruck richtig? 


Rauhut: Nein, nicht ganz. Der juristische Rahmen 
war im wesentlichen bis 1965 ausgereift und wurde 
später nur noch in Nuancen und Details nachgebes- 
sert. Am 1. November 1965 erließ der Staat die 
„Anordnung Nr. 2 über die Ausübung von Tanz- und 
Unterhaltungsmusik” - ein Gesetz, das den Status 
des Amateurrockers in der DDR definierte. Mit die- 
sem Erlaß waren die prinzipiellen juristischen Fronten 
eigentlich geklärt. Es gab in der Folgezeit immer mal 
wieder ein paar Zusatzregelungen und auch neue 
Richtlinien, die den Kern des Gesetzeswerkes jedoch 
nicht mehr berührten. Dazu zählten z.B. die „Disko- 
thekordnung” von 1973, die Novellierung von Hono- 


rar- und Zulassungsbestimmungen oder die Klärung 
von Leistungsschutzrechten. 


Zählt dazu auch die legendäre 60/40-Regelung? 


Rauhut: Nein, die wurde bereits im Januar 1958 erlas« 
sen und blieb dann bis 1989 gültig. Ihr zufolge hat- 
ten mindestens 60 % aller öffentlich aufgeführten 
Werke (von der Kaufhausbeschallung bis zum Kon- 
zert) von Komponisten der DDR, der Sowjetunion 
oder der „Volksdemokratien” zu stammen bzw. ur- 
heberrechtlich frei zu sein. Laut Präambel war diese 
Weisung nötig, „um in der Gestaltung eines sozia- 
listischen Kulturlebens das Niveau der Unterhaltungs- 
und Tanzmusik zu heben, Erscheinungen der Deka- 
denz und des Verfalls zu bekämpfen sowie das Schaf- 
fen der Autoren der Deutschen Demokratischen 
Republik zu fördern und unangemessene Devisen- 
verpflichtungen zu verhindern‘. ? 


Kannst du beschreiben, wie sich von den Sechzigern 
bis in die achtziger Jahre Verantwortungsbereiche - 
was die Rockmusik und deren Verwaltung betrifft - 
verschieben? Kann man z.B. sagen, daß die SED zuneh- 
mend Kompetenzen an die FDJ abgibt? 


Rauhut: Die grobe Entwicklung war etwa folgende. 
Bevor sich der politische Apparat explizit mit popu- 
lärer Musik beschäftigte, hat sich der Ostberliner 
„Verband Deutscher Komponisten und Musikwissen- 
schaftler der DDR” damit auseinandergesetzt. Der 
Auftrag kam direkt von der SED-Zentrale. Sie hat 
schon Anfang der fünfziger Jahre die Fachleute dazu 
verpflichtet, Kriterien einer „sozialistischen Tanz- 
und Unterhaltungsmusik” (so das kulturpolitisch 
verbrämte Synonym für populäre Musik in der DDR) 


Amiga Express '72 
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benennen. Was da- 
herausgekommen 
war nichts anderes 

s überzuckerte Ideolo- 
, die pure Pseudotheo- 

0. So nach dem Motto: 
lan mixe eine nette Me- 
die mit einem „lebensbe- 

anden” Text, gebe eine 

e Volksliedkolorit dazu 

d einen Schuß Didaktik, 
ind fertig ist die Chose. 
Thema wurde in einer 
inzen Reihe von Veröffent- 


K Das 11. Plenum des ZK der SED - ursprünglich geplant als Wirtschafts- 
tagung — wurde als Tagung zu den Themen Kultur/Ideologie durchgeführt und 
immer wieder als „Kahlschlagstagung“ bezeichnet. Anlaß war das Ende der ‚Tau- 
wetterpolitik“ in der Sowjetunion mit dem Wechsel von Nikita Chruschtschow zu 
Breschnew im Jahre 1964. Im April 1965 fand eine Tagung des ZK der KPdSU 
statt, als deren ostdeutsches Pendant das 11. Plenum betrachtet werden muß. 
Dabei ging es um eine ideologische Standortbestimmung der SED zu wesentlichen 
Fragen der Kulturpolitik. Es wurde in großem Maßstab abgerechnet mit „moder- 
nistischen, nihilistischen, skeptizistischen und liberalistischen“ Tendenzen in 
Literatur, Film und natürlich auch in der damals aktuellen Beatmusik als der 
ersten isolierbaren Jugendkultur nach „westlichem Muster“. Im Ergebnis des Plen- 
ums wurden eine Reihe von Künstlern und Musikern aus dem zentralkulturellen 
Diskurs der DDR gedrängt. Das betraf Heiner Müller oder Wolf Biermann also 


hungen bis hin zu Lehrton- 
ndern behandelt. In den 
Der Jahren gerieten die Dinge 
ann in ein ernsteres Licht. Mit 

Beatbewegung breitete sich die erste große 
gendmusikkultur in der DDR aus, mit der man 
"waltige ästhetische, aber auch politische Probleme 
tte. In den Ohren der Funktionäre war das der 
Sirenengesang” des westlichen „Klassenfeinds’, der 
ie Teenager vom Weg des Sozialismus abbringen 
IIte. Also wurde die FDJ - die kommunistische 
Jugendmassenorganisation - vergattert, sich in diese 
‚bodenständig wuchernde Bewegung einzuklinken. 
Das hat sie auch gemacht, bis sie auf dem berüchtig- 
fen 11. Plenum des ZK der SED Dezember '65 heftige 
ackenschläge einstecken mußte ... K 


feil sie sich als Beschützerin der Beatmusik exponiert 


Rauhut: Das war eine ziemlich ambivalente Sache. 
Der Zentralrat der FDJ verabschiedete am 20. April 
1965 den „Standpunkt der Abteilung Kultur zur 
Arbeit mit den Gitarrengruppen‘”, der das Verhältnis 
von Jugendverband und Beatmusik definierte. 
Außerdem verfügte man handfeste Hilfe. „Zum größ- 
ten Teil sind die Gitarren-Gruppen in unserer Repu- 
blik sich selbst überlassen, sie haben keine qualifizier- 
te ideologische, musiktheoretische und praktische 
Anleitung‘, hieß es zur „augenblicklich unbefriedi- 
genden Situation”?. Dagegen wollte die FDJ-Spitze 
mit einem republikweiten Beat-Wettbewerb mobil 
machen. Hinter dieser Aktion steckte nun aber beilei- 
be nicht die Absicht, diese Kultur in ihrer Ursprüng- 
lichkeit zu fördern, sondern unter Kontrolle zu brin- 


ebenso wie eine Beatband wie die „Diana Live Show“. 


gen und im Sinne des Konstrukts der „sozialistischen 
Tanz- und Unterhaltungsmusik” zu kanalisieren. 
Letzteres war schon allein an der verschrobenen 
Terminologie abzulesen, die konsequent den Begriff 
„Beat“ vermied, um Abgrenzung zum Westen zu 
demonstrieren. Noch deutlicher wurde der Aufruf 
zum Wettbewerb. Da hieß es: „Orientiert euch in 
eurer schöpferischen Arbeit auf die Intonationen 
unseres deutschen Volksliedgutes, auf die wertvollen 
konzertanten Traditionen unserer eigenen Tanzmusik, 
auf eine Bereicherung der Klangmöglichkeiten durch 
den Einsatz von klassischen Tanzmusik-Instrumenten 
wie Saxophon, Posaune, Trompete, Klarinette, Flöte, 
Horn, und andere elektronische Instrumente usw., 
orientiert euch auf eine interessante, farbige und 
dynamische Interpretation, die jeden tanzmusikalisch 
sachkundigen sowie jeden anderen Zuhörer begei- 
stern muß.“* Natürlich scherte sich kaum eine der 
Beatbands um solch überdrehte Ambitionen. Die ha- 
ben weiter ihr Ding gemacht - nun aber unter offi- 
zieller Flagge. Der sogenannte „Gitarrenwettstreit” 
hat sich verselbständigt, geriet der FDJ aus dem Ru- 
der, und dann gab’s den großen Crash mit der Partei. 


Dieser Prozeß ist ja offensichtlich immer wieder von 
neuem abgelaufen. In dem Zusammenhang scheinen 
mir die siebziger Jahre besonders interessant, als es 
eine Zeitlang so aussah, als ob der ästhetische Druck 
aus dem Westen sich derart verstärkte, daß man 
wirklich Probleme bekam, diese Kanalisierungsarbeit 
überhaupt noch zu leisten. 
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# Erich Honecker auf dem 11. Plenum des ZK der SED (1965): „Über eine lange Zeit hat ‚DT 64° 

in seinem Musikprogramm einseitig die Beat-Musik_ propagiert. In den Sendungen des Jugendsenders 
wurden in nicht vertretbarer Weise die Fragen der allseitigen Bildung und des Wissens junger Men- 

| schen, die verschiedensten Bereiche der Kunst und Literatur der Vergangenheit und Gegenwart außer 

| acht gelassen. Hinzu kam, daß es im Zentralrat der Freien Deutschen Jugend eine fehlerhafte Beur- 
teilung der Beat-Musik gab. Sie wurde als musikalischer Ausdruck des Zeitalters der technischen 
Revolution ‚entdeckt‘. Dabei wurde übersehen, daß der Gegner diese Art Musik ausnutzt, um durch 

die Übersteigerung der Beat-Rhythmen Jugendliche zu Exzessen aufzuputschen. Der schädliche 

Einfluß solcher Musik auf das Denken und Handeln von Jugendlichen wurde grob unterschätzt. 

Niemand in unserem Staate hat etwas gegen eine gepflegte Beat-Musik. Sie kann jedoch nicht als die 
alleinige und hauptsächlichste Form der Tanzmusik betrachtet werden. Entschieden und systematisch 
müssen ihre dekadenten Züge bekämpft werden, die im Westen in letzter Zeit die Oberhand gewan- 

| nen und auch bei uns Einfluß fanden. Daraus entstand eine hektische, aufpeitschende Musik, die 


die moralische Zersetzung der Jugend begünstigt.“ (Honecker, Erich: Bericht des Politbüros an die 
11. Tagung des Z.K.der SED, Berlin 1966, 5. 61-62.) 


# Walter Ulbricht auf dem 11. Plenum des ZK.der SED 
(1965): „Ich bin der Meinung, Genossen, mit der Monoto- 
nie des yeah, yeah, yeah und wie das alles heißt, sollte man 
doch Schluß machen. [...] Ist es denn wirklich so, daß wir 
‚jeden Dreck, der vom Westen kommt, kopieren müssen? 
[...] Mich interessiert die Hauptfrage: Wem nützt was? 
[...] Nützt das der Verseuchung der Bevölkerung oder der 
Jugend, oder nützt das sozialistischer Entwicklung? Das 
ist die einfache Frage.“ (Wortlaut des stenographischen 
Protokolls. SAPMO-BArch: DY 30/IV2/1/190.) 


In den Achtzigern sorgte ja die Diversifizie- 
rung der Stile und der Zerfall der Jugend- 
kultur in Jugendkulturen offenkundig für Ver- 
wirrung. Die Unmöglichkeit einer konzeptuell 
geschlossenen Lenkung führte dann zu einer 
Ratlosigkeit bei den Vertretern von Staat 
und Partei. Zum letzten Mal sah man sich 
einem geschlossenen Phänomen zu Beginn 
der achtziger Jahre mit der Neuen Deut- 
schen Welle gegenüber. In diesem Fall 
bestand wohl das Problem der Lenkung in 
ganz besonderem Maße, weil man einer- 
seits dem Druck des Publikums zwar nachgeben muß- 
te, andererseits aber die Ausbreitung der „ästheti- 
schen Dekadenz” verhindern wollte. Du beschreibst 
in deinem Buch „Schalmei und Lederjacke” ja sehr 
anschaulich, wie man versucht hat, durch Zensierung 
von Texten und durch das Verschleppen der Veröffent- 
lichung Gruppen wie Juckreiz, Scheselong u.ä. erst 
dann medial präsent werden zu lassen, als die Welle 
bereits abklang, und wie sie so automatisch in den 
Ruch des Epigonalen und Entbehrlichen kamen. 


Rauhut: Die siebziger Jahre waren bis 1974/75 
verhältnismäßig liberal. Das hing mit dem Regie- 
rungswechsel von Walter Ulbricht zu Erich Honecker 
1971 zusammen. Allerdings ist die Vermutung 
falsch, daß Honecker in diesen Fragen moderater 
war - man erinnere sich an das 11. Plenum, wo 
er als scharfer Gegner der Beatmusik aufgetreten 
war. 7 Die 180°-Wende hatte vielmehr mit Ho- 
neckers neuem Sozialismusbild zu tun. Er propagierte 
eine Art „Konsumsozialismus‘, der sich die „umfas- 
sende Befriedigung der materiellen und kulturellen 
Bedürfnisse des Volkes” auf die Fahnen schrieb. 
Vor diesem politischen Hintergrund ist. dann Rockmu- 
sik salonfähig geworden. In der zweiten Hälfte der 
siebziger Jahre begann das Arrangement von Staat 
| und Rock allerdings schon wieder zu bröckeln, und 
|} in den Achtzigern war dann das Chaos komplett. 


Rauhut: Das Chaos in der Rockverwaltung, das sich 
in den achtziger Jahren vollends zuspitzte, war 

ein schlagendes Indiz für den allgemeinen politischen 
Verfall der DDR. Gerade am Beispiel NDW wird die 
völlige Orientierungslosigkeit, dieser hanebüchene 
institutionelle Separatismus deutlich, der zwischen 


den Instanzen wütete. Der Rundfunk hat sich total 
gesperrt, die FDJ war auch nicht begeistert und 
Auf oberster politischer Ebene war klar: Die NDW 
At ein neues „psychologisches Kampfmittel” des 
Westens. Dagegen schwang sich die staatliche 
Schallplattenfirma einfach auf den fahrenden Zug. 
für die war das ein Absatzfaktor. 


Welche Rolle hat eigentlich das staatliche Popmusik- 
label Amiga in diesem Beziehungsgeflecht der Verwal- 
Jung eingenommen? Auf der einen Seite waren da 

le Lizenzpressungen und deren massenhafter Absatz, 
Auf der anderen Seite die ambivalente Rolle der Plat- 
fenfirma bei Produktionen, die nicht gerade strom- 
Iinienförmig waren - etwa die Produktion der legen- 
ren LP Casablanca von CITY, deren Lyrics durch die 
Produzenten von Amiga bis zuletzt geheimgehalten 
Wurden, um die Veröffentlichung nicht zu gefährden. 
KAßt sich immer zwischen einem kommerziellen und 
ülnem sozusagen emphatischen Interesse ä la „pro- 
uktive Thematisierung der Widersprüche des Sozialis- 
mus” unterscheiden? 


Nauhut: Diese Sonderstellung von Amiga in der 
Medienlandschaft der DDR hatte zwei Gründe. 
Zum einen war der Betrieb ja nicht ganz frei von 
kommerziellen Zwängen - nicht unerheblich 
Waren die Aufwendungen zur Anschaffung 
x tler Preßmasse, die aus Frankreich impor- 
fiert werden mußte. Man wollte — 
SS inders als Rundfunk und Fern- 

? sehen im Osten - ein Produkt 
' Verkaufen und mußte deshalb 
Aittraktiv sein. Dafür hat 

= man sich auch schon mal 

In Tabuzonen vorgewagt. 
Zum anderen war die 
Plattenfirma politisch nicht 
$0 extrem gebunden wie 
funk und TV. Letztere 

Waren unmittelbar der 
Agitationsabteilung des 

ZK der SED unterstellt, 
bekamen also direkt aus 

der Parteizentrale ihre 
Instruktionen. Die Schall- 
Platte dagegen war eine Ein- 
fichtung des eher moderaten 
Ministeriums für Kultur. 
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Die „normale“ Biographie einer Band sah doch so aus: 
Einstufungsverfahren, dann bei irgendwelchen Talen- 
tefesten durch die FDJ entdeckt werden, Förderver- 
träge abschließen, irgendwann beim Rundfunk produ- 
zieren und danach eine Platte bei Amiga machen. Man 
ist ja geneigt anzunehmen, daß die Behinderungen 
auf dem Weg nach oben immer stärker werden. Das 
scheint ja genau andersherum gewesen zu sein? 


Rauhut: Man sollte besser von wachsender politischer 
Aufmerksamkeit reden, die so eine Karriere nach sich 
zog, nicht von „Behinderung“. 


Kann man sagen, daß die Bands die quasi eigenstän- 
dige Politik von Amiga auszunutzen versuchten? 


Rauhut: Klar, die haben alle versucht, die Mechanis- 
men so gut wie möglich für sich auszunutzen. 

Aber es blieb ein Drahtseilakt. Auch Amiga hat bei 
allen verblüffenden Sachen, die die so gemacht 
haben, gern mal den Rotstift gezückt. Das kostete 
den Künstler dann Substanz und Gesicht. Eine Platte 
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zu haben, war aber einfach ein zu starkes Motiv - 
dafür sind Bands immer wieder Kompromisse einge- 
gangen. Auch träumte wohl jeder davon, mit seinem 
Produkt irgendwie im Westen zu landen und ein 
paar D-Mark abzufassen. Wobei es dort tatsächlich 
nur sehr wenige bis in kommerziell interessante 
Regionen geschafft haben. 


Eigentlich wohl auch nur in den achtziger Jahren, 
wenn ich mich recht erinnere: KARAT, SILLY, CITY, 
PUHDYS usw. 


Rauhut: Es gab aber auch ein paar Ausnahmen. CITY 
bekam 1978 in Griechenland eine Goldene Schall- 
platte für 50 000 verkaufte Einheiten von „Am Fen- 
ster“. und die PUHDYS hatten bis 1980 bereits eine 
halbe Million Platten in der Bundesrepublik verkauft. 
In den achtziger Jahren zogen dann andere Bands 
nach. Am stärksten räumte Karat ab - die waren live 
und mit Hits wie „Über sieben Brücken‘, „Albatros“ 
oder „Der blaue Planet” im Westen ungeheuer 
erfolgreich. 


Klaus Renft beschreibt in seiner neuen Autobiogra- 
phie, daß Renft-Platten immer wie aus der Retorte 
geklungen hätten - Renft light sozusagen -, daß die 
Authentizität der Band immer in der Bühnenpräsenz 
bestanden habe. Deshalb pocht er immer so auf seine 
Live-Mitschnitte und Demo-Tapes, auf denen die Texte 
vor dem eigentlichen Song vorgetragen werden, weil 
die LP-Version ja zensiert war. Davon waren doch viele 
andere Bands sicher auch betroffen, deren Platten 
immer so eine unfreiwillige Albernheit anhaftete, weil 
im Studio nur gezähmte Versionen verewigt wurden. 


Rauhut: Man muß wissen, daß jede musikproduzie- 
rende Einrichtung in der DDR ein sogenanntes Lekto- 
rat hatte. Im Rundfunk war das ein Gremium, das 
sich aus ein paar Schlager-Gurus und den Chefs des 
Hauses zusammensetzte, und bei der Schallplatte 
hoben oder senkten die Amiga-Redakteure den 
Daumen. Diese Leute haben sich regelmäßig hinter 
geschlossenen Türen Demo-Bänder angehört und 
dann über die Produktionswürdigkeit der entspre- 
chenden Songs entschieden. Da fiel dann so man- 
ches durch die Roste. Die Bilanz der Quartale I und Il 
von 1983 sah z.B. so aus: Von den 263 eingereichten 
„Gesangstiteln” der Kategorie „Tanzmusik“ sind 152 
„sofort akzeptiert” worden, „bei 72 wurden Ände- 


rungsvorschläge gemacht und eine Wiedervorlage 
empfohlen, 39 Titel mußten abgelehnt werden‘. Fer- 
ner hieß es: „Die häufigsten Diskussionen beziehen 
sich auf Texte, wobei folgende Tendenzen absehbar 
sind: Generationsprobleme, Kritik an der Umwelt 
mit ‚Grünen Ambitionen’, Scheidungsthematik, Aus« 
steigen aus der Gesellschaft, Aufbegehren gegen 
‚gesellschaftliche Zwänge’ u.ä. Eine Reihe von Texten 
befaßt sich mit dem Erwachsenwerden in seinen 
Widersprüchen, mit dem Sammeln eigener Erfah- 
rungen und Verzicht auf Erfahrungen Erwachsener. 
Positives wird oft ironisierend gestaltet.”? 

‚Also der Dreh- und Angelpunkt war immer der Text 
da konnte man am ehesten einhaken, am leichtesten 
interpretieren. Hörbare Konsequenzen hatte außer- 
dem der begrenzte technische Standard der staat- 
lichen Studios. Musiker spotteten immer über den 
„Nalepa-Sound” (in der Ostberliner Nalepastraße be- 
fanden sich die Rundfunkstudios), der sich erst mit 
der Inbetriebnahme eines modernen „Popstudios” im’ 
September 1988 zum Besseren wandelte. 


Kennst du Beispiele für den Fall, daß man einen relativ 
zahmen Text (oder gar keinen Text) hat, dafür aber 
einen aggressiven musikalischen Gestus, der zu dem 
Vorwurf führte, daß das der sozialistischen Ästhetik 
nicht gemäß sei? Gab es diese Form der Zensur? 


Rauhut: Wie gesagt, über die Produktions- und Sen- 
dewürdigkeit eines Songs entschieden die Lektorate. 
Ich habe mal in den Archiven die noch existierenden 
Protokolle der Sitzungen des Rundfunklektorats 
durchgesehen, und da ging es bestimmt zu 95 % 
nur um die Texte. Ich habe auch nie das Argument 
gefunden, daß eine Musik besonders räudig oder 
dreckig oder rüde wäre ... Die Ablehnung des SILLY- 
Songs „Die Gräfin“ wurde etwa wie folgt begründet: 
„Sicher kann eine Gruppe solchen Titel in ihrem 
Repertoire haben und vor ihrem jeweiligen Publikum 
spielen - aber dieser persönlich gehaltene, sich auf 
eine ältere Frau beziehende Inhalt würde durch 
Sendungen im Rundfunk stark verallgemeinernden 
Charakter erhalten, so daß er zu undifferenzierten 
Emotionen oder Eindrücken in den Beziehungen der 
Generationen führen könnte.”® Wenn ein Titel jedoch 
in musikalischer Hinsicht nicht gefiel, urteilte man 
meist lakonischer. Im Falle des Songs „Alptraum“ von 
der MODERN SOUL BAND hieß es kurz und knapp: 
„Künstlerisch zu indifferent. Wird nicht gemacht!”? 
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We In einem Hörerbrief 1975 heißt es: „Kann man uns, die heute über 50 sind, zum arbeiten aber immer 
hoch gebraucht werden, nicht einmal auch ‚unsere Schlager’ der jungen Leute damals" so lassen und auch zu 
Gehör bringen, wie sie ursprünglich waren, wie wir sie in Erinnerung haben? Auf den Tanzsälen haben wir 
sowieso nichts mehr verloren [...], denn dort wird ja nicht mehr getanzt, sondern nur noch auf der Stelle 
‚getreten, die Glieder verrenkt, und die an der schmerzlichen Hörschwelle liegenden Geräusche, sprich 
‚Musik, sind schlimmer wie am Arbeitsplatz, so daß der Besuch einer Tanzveranstaltung keine Erholung 
mehr für uns ist. Der Aufwand der Technik und die Lautstärke der elektronischen Geräte und das Geschreie 
aller Musiker überwiegt bei weitem das Können solcher ‚Bands', so daß es einem graust, einen Tanzsaal zu 
besuchen. Hinzu Kommt die widerliche Garderobe solcher Beatformationen, die sich auf die jugendlichen 
Besucher der Veranstaltungen niederschlägt und abfärbt, denn neben abgewetzten Nietenhosen — in denen 
Y selbst die Damen erscheinen — erlebt man ausgewaschene ‚Pullys’ mit den ROLLING STONES’, Bing 
Crosby’ oder sonstigen kapitalistischen ‚Schlager-Idols’ auf die Brust gemalt, und die ‚Jesuslatschen’ vervoll- 
ständigen das Bild der heutigen tanzenden Jugend. Was geboten wird, ist wüstes Geschreie, zum größten 
Teil in nicht beherrschtem Englisch, weil jeder glaubt, ein Diskjockey sein zu müssen und jeder Band-Sänger 
ein ‚Star' zu sein glaubt, wenn er englisch singt. Das alles geschieht in einer Phonzahl, die dem Trommelfell 
weh tut und die Tanzenden zur Ekstase animiert. Das Ende solcher ‚Tanzveranstaltungen' sind dann Prü- 
B ‚geleien, Kaputtgeschlagene Einrichtungsgegenstände und Verletzte, Kurzum ein Ausgang, der mit Freizeit- 
erholung nichts mehr zu tun hat und dem sogar die örtliche Volkspolizei aus dem Weg geht, weil sie macht- 
{ los dagegen ist. (...) Angeregt zu solchen Veranstaltungen wird unsere Jugend durch das Massenmedium 
Rundfunk, wie ich versuchen will, im Verlaufe dieses Briefes darzulegen, denn das, was ich hier zu Kritisie- 
ren versuche — dieser Hang zur Nachäffung der ‚westlichen Welt'— wird tagtäglich im Rundfunk kreiert, 
von früh bis abends. So etwas gab es in unserer Jugendzeit nicht! “( Hörerbrief vom 03.11.1975 an das 
Staatliche Komitee für Rundfunk. DRA: HA, Bestand Hörfunk, KI v. 3.11.75.) 


Wie sah denn die Form der Intervention außerhalb der 
Produktionsorte aus? Du beschreibst ja auch, daß es 
Mindestens zwei Formen der Intervention gibt: Entwe- 
der die Parteiführung wird selber aktiv und versucht 
Von oben - selbst im ZK der SED ist das zuweilen 
Thema gewesen - lenkend einzugreifen, oder aber der 
Gegenfall, wo übereifrige Provinzfunktionäre oder 
Kulturhausleiter aufmerksam werden und höhere Stel- 
len einschalten. 


Rauhut: Es mußten gar nicht unbedingt beflissene 
Funktionäre sein, die da etwas lostraten. Es kam 
auch vor, daß ein entsetzter Hörer sich beim Rund- 
funk- oder Fernsehchef über das Programm 
beschwerte. Wenn sich der Absender einer solchen 
„Eingabe“ dann auch noch als alter Kommunist 
| Outete, bekamen die Dinge eine zusätzliche 
Brisanz. Me Solche Sachen haben manchmal nur 
einen Sturm im Wasserglas ausgelöst, im schlimm- 
sten Falle aber auch eine Lawine. Dann nahm man 


City, Der Tätowierte,'79 Electra, Die Sixtinische Madonna,'80 


nn 
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Lift, Meeresfahrt,'78 


Pankow, Hans im Glück,'85 


Renft, Renft,'74 


die Programme wieder schärfer unter die Lupe, 
Freiräume wurden enger, Nischen verschwanden. 


Mir ist aufgefallen, daß in den frühen Beatbands der 
DDR bereits viele Leute aktiv waren, die dann in den 
siebziger und selbst noch in den achtziger Jahren eine 
große Rolle in der DDR-Rockmusik gespielt haben. 
Sehr amüsant ist ein Gruppenbild der Beatcombo 
LUNICS mit Dieter „Maschine“ Birr mit Pilzkopf. Was 
gut, gut, gut ist, setzte sich offenbar tatsächlich durch. 
Ist aber nicht die Tatsache, daß Bands wie die PUHDYS, 
aber vielleicht auch unbedeutendere wie BERLUC 
oder DIALOG, in den achtziger Jahren überhaupt noch 
existierten, nicht ein Beweis der Widerspenstigen 


Zähmung, denn in der Publikumsresonanz ging das 
doch in den Achtzigern rapide nach unten? 


Rauhut: Ab Mitte der achtziger Jahre ging die Reso- 
nanzkurve von DDR-Rockmusik extrem in den Keller, 
besonders was die „etablierte“ Szene anbelangte. 
Die bekamen erhebliche Probleme, ihre Platten zu 
verkaufen oder die Konzertsäle zu füllen. Nur: Rock= 
musik war in der DDR auch eine subventionierte 
Sache - es gab z. B. Festgagen, und da war es ein- 
fach egal, wieviel Publikum man noch zog. Außer- 
dem haben sich etliche der altgedienten Rocker 
mehr und mehr aufs Geschäftemachen spezialisiert 
oder sich in ihre Privatstudios zurückgezogen. Das 
dicke Geldverdienen hat sich auf Nebenschauplätze 
verlagert. 


Wie aber kann man diesen Widerspruch erklären, daß 
zum einen die Resonanz des Publikums immer mehr 
zurückgeht, gleichzeitig jedoch durch Medienpräsenz, 
in gedopten Hitparaden usw. ein unverdrossener Hype 
geschieht und auch weiterhin erhebliche finanzielle 
Mittel in die Produktion inländischer Rockmusik inve- 
stiert wird, ohne die institutionellen Bedingungen, die 
nur Mittelmaß zustande brachten, zu verändern? 


Rauhut: Es war wie überall in der DDR-Politik - man 
verschanzte sich in Potemkinschen Dörfern und bläh- 
te die Brust: Wir sind doch wer! Außerdem galt nach) 
wie vor das Postulat der frühen Siebziger: Rockmusik 
ist ein Kulturgut und wichtiges Erziehungsmittel und 
deshalb zu fördern. 


Könntest du ein paar Prämissen dieser Förderpolitik 
genauer beschreiben? 


Rauhut: Es begann wie gesagt mit dem Machtantritt 
von Erich Honecker. Plötzlich war man der Meinung, 
Rockmusik sei ein legitimes Freizeitbedürfnis und 
deshalb zu protegieren. Immer natürlich unter der 
Voraussetzung der ästhetischen „Eigenständigkeit” 
und Kanalisierung. Realiter hat das aber nie funktio- 
niert. Rockmusik ist eine internationale Kulturform, 
und so lief in der DDR im großen und ganzen nichts 
anderes als das zeitverschobene Nachvollziehen der 
westlichen Trends. Das ist ja ein alter Streitpunkt: 
Hatte Rock made in GDR etwas Typisches oder nicht? 
Peter Wicke hat eine Theorie entwickelt, die ich ganz 
schlüssig finde: Über die deutschen Texte hinaus 


'hte v. a. die Dominanz des „Liedhaften” das 
öndere des DDR-Rock aus. „Nach Art und Typik” 
diese Musik, so Peter Wicke, „eher in der klas- 
Üh-romantischen Liedtradition als in der afroame- 
nischen Blues- und Rhythm&Blues-Tradition 
Jesiedelt”®. Für einen Großteil des ostdeutschen 
Jliorocks, und vor allem für die Hits, trifft das 
Isächlich zu. Man müßte mal die Hitparaden aus 
Siebzigern, der goldenen Ära des DDR-Rock, 
ieren. Ich vermute, daß das Ergebnis Wickes 
se voll unterstützen würde. Ich glaube aber, daß 
Trend weniger mit einem bestimmten Tradi- 
verständnis und den Ambitionen der Musiker 
un hatte, sondern mit ästhetischen Prämissen 
or Medien und kulturpolitischen Instanzen. Die FDJ, 
der wichtigsten Förderinnen des Rock in der 
t, schrieb in einer Konzeption von 1972: „Wir 
ickeln unsere Tanzmusik in der schöpferischen 
leignung aller musikalischen Traditionen. Das 
tionale Volksmusikgut, bis zum Volkslied des 13. 
di 14. Jahrhunderts, ist ebenso wie die reichhaltige 
nationale Folklore Grundlage unserer Tanzmusik. 
‚] Auch in der ‚ernsten‘ Musik finden sich Anknüp- 
Ingspunkte, so bei J. S. Bach, aber auch bei PR Des- 
1 [...] Wertvolle Impulse gehen auch von der Sin- 
bewegung, vom politischen Lied oder vom Chan- 
aus.“® Noch 1975 wurden die Medien vom ZK 
or SED instruiert, „Maßnahmen zur Veränderung 
stimmter Überspitzungen im klanglichen Ausdruck 
an Beattiteln (harter Rock-Beat, konstruktivistisch- 
istrakte Beat-Typen)” zu ergreifen und die Kreation 
iner „iugendgemäßen Tanzmusik” voranzutreiben, 
lie melodiebetont, rhythmisch, vielgestaltig und 
xtlich engagiert ist“'®. Außerdem hatte es wahr- 
"heinlich auch etwas damit zu tun, daß in der DDR 
Zumindest in der Anfangszeit - Rocktexte oft von 
rofis, von Lyrikern, geschrieben wurden. Die haben 
türlich entsprechende Ambitionen hereingebracht, 
lie vielleicht eine musikalische Entsprechung verlangt 
haben. 


Velche Leute waren das neben der Gisela Steineckert 
Igentlich noch? 


hut: Fred Gertz hat ganz viel getextet, für Holger 
age u.a.,; Wolfgang Tilgner für die PUHDYS; Kurt 
immler war eigentlich der Rock-Texter-Fürst, der 
kam aus der Singe-Bewegung ... Das hat sich ja auch 
istorisch entwickelt: als die Rockbands zum ersten 
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Mal die Chance bekamen, ein Studio von innen zu 
sehen, war Bedingung, daß sie deutsch singen, was 
bis dahin nicht unbedingt selbstverständlich war. 
Jetzt gerieten die Bands natürlich in die Zwickmühle, 
weil sie einfach keine deutschen Texte hatten. Der 
Rundfunk, der mit der Rockproduktion angefangen 
hat, hat dann einfach Leute empfohlen, oder Rund- 
funkredakteure oder -produzenten selbst haben aus 
der Not eine Tugend gemacht, sich hingesetzt und 
Rocktexte geschrieben. 


Um noch einmal auf die Verantwortungsbereiche 
zurückzukommen: Interessant fand ich dein Buchkapi- 
tel über die international besetzten Konzerte der acht- 
ziger Jahren, wo man sehr schön sieht, daß die FDJ 
zunächst kontrolliert und gegängelt wird, sich aber 
ein gewisses Maß an Autonomie erstreiten kann und 
dann aber pleite ist. 


Rauhut: 1987 und 1988 gab es eine gigantische 
Finanzspritze vom Staat, die den massiven West- 
import überhaupt erst möglich gemacht hat. Der 
Hintergrund war folgender: 1987 lieferten sich Ost- 
und Westberlin ein „Schneller-höher-weiter” in der 
Ausrichtung der 750-Jahr-Feier der Stadt, und 
plötzlich war auch Geld für international besetzte 
Rockkonzerte da. 1988 fand in Ostberlin ein großes 
„Internationales Treffen für kernwaffenfreie Zonen” 
statt, wo man vor der Weltöffentlichkeit demonstrie- 
ren wollte: „Wir sind ein Friedensstaat!” Da paßte 
das Bild der Zehntausenden von Rockfans, die zu rie- 
sigen Open airs pilgerten, um Stars wie James Brown 
oder Bryan Adams unter der Friedenstaube die Faust 
ballen zu sehen, hervorragend ins Konzept. Es war 
generell so: Wenn der Staat rare Devisen für westlich 
bestückte Rockgigs lockermachte, hatte das einen 
politischen Hintergedanken. 


Warum hat man eigentlich nicht viel früher Westbands 
im großen Maßstab in der DDR auftreten lassen? 


Rauhut: Wie gesagt, erst wenn für die SED-Spitze 
zwingende politische Gründe auf der Hand lagen, 
hat man West-Importe in größeren Dimensionen 
abgenickt. Das fing um 1983 im Kontext der Frie- 


densbewegung an. Vorher wurde zwar auch der eine 


oder andere West-Star eingekauft - wie etwa Helen 
Schneider oder Roger Chapman 1982. Das war aber 
eine sehr sporadische Sache. 


Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Auf dem Gebiet der Platten-Lizenzierung sind ja 

über kurz oder lang allerlei Leute durchaus präsent 
gewesen. Auf den Covers der Lizenzplatten waren oft 
Begleittexte abgedruckt, die ziemlich deutlich ver- 
suchten, westliche Rockmusik kulturell einzugemein- 
den und dem so etwas wie ein „humanistisches Poten- 
tial” abzugewinnen. Reichte denn das nicht aus, um 
einen nebulösen Entwurf von humanistischer Rockkul- 
tur herzustellen, mit dessen Hilfe man internationale 
Popkultur seitens der FDJ hätte legitimieren können? 


Rauhut: Dazu muß man zwei Dinge sagen. In der 

FDJ saßen tatsächlich etliche Funktionäre, die mit 
Rockmusik aufgewachsen sind. Die hatten ein ganz 
persönliches Interesse daran, daß auch mal eine eng- 
lische oder amerikanische Band in der DDR auftritt. 
Und wenn du dir die Liste der Westgruppen ansiehst, 
die hier gespielt haben, wird dir auffallen, daß das 
größtenteils wirklich die angegraute Rockprominenz 
war, auf die ein mittelalter Jugendfunktionär nun mal 
stand. Das Problem war, daß die FDJ weder die Ent- 
scheidungshoheit noch die nötige harte Währung 
besaß, um nach ihrem Willen schalten und walten 

zu können. Man mußte immer seine ganze Überzeu- 
gungskraft zusammenkratzen und vor der greisen 
Parteiführung erklären, weshalb es denn wichtig sei, 
einen Mann wie Joe Cocker oder sonstwen in die 
DDR zu holen. Das hat ganz skurrile Blüten getrieben. 
1984 etwa wollte die FDJ Klaus Lage einladen, was 
man wie üblich beim ZK der SED beantragen mußte. 
Um die Erfolgschancen zu steigern, hat man den 
skeptischen Genossen kurzerhand erklärt, Lages Pro- 
gramm enthielte „vor allem Friedens- sowie Arbeiter- 
lieder”. "! Der andere Fakt, der lange Zeit größere 
Westimporte verhinderte, war ein geradezu patholo- 
gisches Sicherheitsdenken. Das zog sich wie ein roter 
Faden durch die politische Geschichte des DDR-Rock. 
Man hatte einfach Angst, daß da Stimmungen kippen 
könnten, daß die Fanmassen kollektiv durchdrehen. 


Auch schon in den sechziger Jahren war ja eines der 
geläufigsten Argumente, daß so viele Jugendliche in 
affektiv aufgeheizten Situationen offenbar per se 
Staatsfeinde sein müssen. Schon in den Dokumenten, 
die du in deiner Beat-Studie anführst, scheint das ja 
ein richtiger Topos zu sein. 


Rauhut: Rockmusik war vor allem deshalb so suspekt, 
weil man in ihr eine kulturelle Klammer für soziale 


Bewegungen erkannte, die nicht so ohne weiteres 
unter Kontrolle zu bringen waren. Allerdings blieb 
der Staat in dieser Frage nicht gerade erfolglos. 


Wie wichtig war die Stasi in diesem Bereich? 


Rauhut: Die hat in der Tat eine große Rolle gespielt. 
1965 verfaßte das Ministerium für Staatssicherheit 
einen dicken „Bericht über die Gruppierungen 
Jugendlicher in der DDR’, der sich zum ersten Mal 
eingehender mit der Rockproblematik beschäftigte. 
Von da an blieb das ein Dauerthema. Der zentrale 
Punkt für die Stasi war besagte Sicherheitsfrage: W 
versammelt sich da unter dem Stern des Rock, und 
was ist das treibende Motiv für diese „Gruppenbil- 
dung“? Daneben ging es um alle möglichen Dinge: 
Reiseangelegenheiten, kleinkriminelle Delikte, „Fein 
kontakte“ usw. 


Aber wenn ich höre, daß in den achtziger Jahren Pri- | 
vatstudios aus dem Boden schießen, daß ein schwun! 
hafter Handel mit Westinstrumenten getrieben wird 
usw. - wieso haben da die PUHDYS z.B. nicht mal eins’ 
aufs Dach gekriegt, denn die waren da ja sehr aktiv, 
wenn ich mich nicht täusche? 


Rauhut: Die PUHDYS haben sogar den Präzedenzfall 
in Sachen Privatstudios geschaffen. Ihr Schlagzeuger, 
Gunther Wosylus, ist 1979 aus der Band ausgestie- 
gen, um sich fortan seinem Tonstudio zu widmen. 
Er hat da eine gigantische Kohle eingesteckt, die er 
natürlich wieder rausholen wollte. Nur war das nicht 
so einfach, weil es für diese Dinge in der DDR ein- 
fach keinen rechtlichen Rahmen gab, der ein legales 
Arbeiten möglich machte. 

Wosylus hatte einen sehr guten Zugang Zur Partei, 
weil er selbst Mitglied war. (Das war ziemlich selten; 
nur ganz wenige Rockmusiker waren in der Partei.) 
Über die Schiene lief dann auch der Kontakt zu Kurt 
Hager, der war sozusagen der „Chefideologe“ der 
Partei und hatte die entsprechende Macht, da etwas 
zu ändern. Genosse Wosylus hat ellenlange Briefe 
geschrieben, in denen er das Problem schildert: daß 
es keine rechtliche Grundlage für so etwas gebe; er 
investiere eine Menge Arbeit und Idealismus, wolle 
etwas für die Rockmusik tun; das sollte doch mal 
geklärt werden. So etwas zog dann auch. Kurt Hager 
war ganz Ohr und hat dann tatsächlich veranlaßt, 
daß sich die entsprechenden Stellen prinzipiell mit 


dom Problem Privatstudios befassen und moderate 
Tüsungen finden. Das ist nach ewigem Hickhack auch 
lert, nur hatte Wosylus die Faxen mittlerweile 
Hermaßen dicke, daß er sich in den Westen absetzte. 


n diesem Präzedenzfall haben ja dann wohl auch 
Underground-Studios profitiert. 


ut: Ende der achtziger Jahre existierten in 

f DDR zwei Dutzend medienreife Privatstudios, 
dann auch den Löwenanteil der landeseigenen 
kproduktion abdeckten. 


war recht erstaunt, als ich die ersten privat 
uzierten Tapes in die Hände bekam. War dieser 
ftrieb halb offiziell geduldet, illegal oder wie lief 
eigentlich? 


ühut: /llegal, aber natürlich durch die Stasi kontrol- 
Man konnte ja in der DDR nicht so ohne wei- 

's irgendwas veröffentlichen. Im Falle von Musik 
lag das den Medien, die sozusagen den kultur- 
litischen Wertmaßstab verwalteten. Du wirst auch 
aum auf einer LP den Vermerk „aufgenommen im 
Privatstudio XY” finden, sondern immer: „Produktion 
VER Deutsche Schallplatten” oder „Rundfunk der 
DDR“ Man hat die Bänder lektoriert, gekauft und 
Kann als eigenes Produkt deklariert. Und was diese 
enannte „andere“ Szene anbelangt - die hatten 
m Anfang keine Chance, ein staatliches Studio von 
Innen zu sehen, weil die ästhetischen Vorbehalte 
gegen Punk, New Wave oder Heavy Metal einfach zu 
Jroß waren. Also gingen die in die Privatstudios und 
fanden dort auch schnell kompetente und interes- 
Slerte Partner. Gunther Wosylus hat z. B. die Berliner 
"Band Rockhaus produziert und auch als Mentor 
betreut. 
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Was war denn das - ein Mentor? 


Rauhut: Mentoren waren eine kulturpolitische Erfin- 
dung, hinter der die Idee der „politisch-fachlichen 
Stabilisierung von Interpreten und Gruppen“? stand. 
Also das Denkmodell war folgendes: Professionelle 
Rockmusiker waren freischaffend und unterlagen da- 
mit nicht den politischen und künstlerischen Regula- 
tiven eines staatlichen Kollektivs. Sie erreichten aber 
Massen und waren damit eine relevante Größe. Das 
wollte man nicht dem Selbstlauf überlassen. Also 
teilte man jeder Band einen Mentor zu, der beraten 
und Einfluß nehmen sollte. Diese Leute kamen meist 
aus dem kulturpolitischen Apparat oder aus den 
Medien und hatten deshalb lebenswichtige Kontakte. 
Das war genau der Punkt, der sie dann auch für die 
Bands interessant machte. Es gab eine stille Überein- 
kunft: Ein Mentor kümmert sich um reichlich Airplay 
und Publicity und ebnet seiner Band den Weg in die 
Institutionen. Politische Erziehung war nicht - das 
fand nur auf dem Papier statt. So ein Job war ziemlich 
lukrativ, weil man sich von den Musikern selbstredend 
entlohnen ließ (Stichwort Korruption), und obendrein 
zahlte der Staat pro Jahr noch um die 3000 Mark Ho- 
norar. Es gab Bands, die haben ihre Mentoren sogar 
prozentual an ihren Gewinnen beteiligt. 


Man darf das aber nicht mit einem Manager ver- 
wechseln? 


Rauhut: Nein, ein Mentor war so etwas wie ein „sozia- 
listischer Promotor mit kleinkapitalistischem Antlitz“. 


Aber Manager bzw. „organisatorische Leiter” gab es 
doch auch noch. Hatten die einen gesetzlich geregel- 
ten Status, oder war das offiziell einfach ein weiteres 
Bandmitglied, eine Art fünfter Beatle? 


Rock für den Frieden, '82 
Rock für den Frieden, ’84 


WEEEITE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Wir über uns,'71 


Thomas Natschinski-Gruppe, 


Rauhut: Als so etwas wurde das immer gern verkauft, 
aber der juristische Status war bis zum Ende der DDR 
ungeklärt. Diese Frage war ein großes Thema auf 
dem letzten „Kongreß der Unterhaltungskunst“ im 
März 1989. Schätzungen zufolge gingen seinerzeit 
95% aller Auftritte auf das Konto der sogenannten 
„organisatorischen Leiter“ der Kapellen. '* Das war 
schon schizophren: Einerseits war ein einigermaßen 
funktionierender Kulturbetrieb ohne Manager nicht 
mehr denkbar, andererseits agierten diese aber aus 
einer juristischen Grauzone heraus. Während des 
besagten Kongresses von 1989 hat das einer der 
Referenten dann auch mal ganz klar ausgesprochen: 
„Mein Auftritt an diesem Rednerpult kommt einer 
Selbstanzeige gleich: Ich bekenne freimütig, in mei- 
ner mehr als 10jährigen Berufspraxis als Manager 

in über 2000 Fällen gegen das geltende Ordnungs- 
strafrecht der DDR verstoßen zu haben, indem ich 
Veranstaltern zu etwa 2000 Konzerten und Kultur- 
veranstaltungen verholfen habe, an die sie auf lega- 
lem Wege nicht oder nur mit großen Schwierigkeiten 
gelangt wären.“ Das Perverse an der Sache war, 
daß es zwei große staatliche Einrichtungen gab, die 
auf nationaler und internationaler Ebene das Veran- 
staltungsmonopol besaßen: die Konzert- und Gast- 
spieldirektion und die Künstler-Agentur. Über deren 
Tisch mußte jeder Auftritt laufen. Die haben also bei 
Vertragsabschluß nur noch die Hand aufgehalten 
und die Gebühr für eine Vermittlung kassiert, die sie 
gar nicht geleistet hatten. Völlig absurd! Intern wuB- 
te man natürlich genau, wie der Hase läuft. Da hatte 
man aber längst vor den Realitäten kapituliert. 
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Kleine Institutionenkunde 


Das „Komitee für Unterhaltungskunst” (1973 1990) „war ein 
dem Ministerium für Kultur zugeordnetes, beratendes und koordinie- 
rendes Gremium, das auf dem Gebiet der Unterhaltungskunst die 
kulturpolitischen Richtlinien der SED durchsetzen und ihre Beachtung 
kontrollieren sollte.” Der Generaldirektion des Komitees oblag die 
politische und künstlerische Kontrolle der Künstler, sie war für die 
Ausrichtung nationaler Wettbewerbe sowie die Entsendung von DDR- 
Künstlern ins Ausland zuständig. Gegenüber der „Konzert- und Gast- 
spieldirektion” war sie weisungsbefugt. Im September 1984 wurde 
das Komitee umstrukturiert und in Fachsektionen für Jazz, Diskothe- 
ken, Wortkunst oder Rockmusik unterteilt. Vorsitzende des ab dieser 
Zeit ehrenamtlich tätigen Gremiums wurde die Schriftstellerin (und 
Rocktexterin) Gisela Steineckert. Das Komitee erreichte nie den juristi- 
schen Status, den etwa der Schriftstellerverband, der „Verband der 
Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR“ oder andere Berufs- 
verbände der DDR einnahmen, obwohl das erklärtes Ziel war. (So 
funktionierte die DDR, hrsg. v. Herbst/Ranke/Winkler. Bd. 1, 5. 522f.) 


„Staatliche Komitee für Fernsehen beim Ministerrat der 
DR” (1968-1989) und das „Staatliches Komitee für Rundfunk beim 
Alnisterrat der DDR“ (1952-1989) waren Gremien, die direkt der 
lung Propaganda beim ZK der SED unterstellt waren. Der Grund 
far klar: Print- und Funkmedien galten als ideologische Waffe im 
amp! gegen den Imperialismus. Im Konzept einer nahezu lückenlosen 
dienkontrolle erklärte man sogar die Redaktionen zu „operative[n] 
janlen] der Parteileitung” und praktizierte eine vorausschauende 
önalpolitik. So machte Selbstzensur den direkten Eingriff des ZK 
ühmend unnötig. Mit dem technischen Fortschritt (Technologie 
Vorproduktion) erhöhte sich der Kontrolleinsatz erheblich - beson- 
war davon das Fernsehen betroffen: „Das Fernsehen der DDR ist 
Machtinstrument des ZK der SED und hat die Weisungen des 
jeralsekretärs bedingungslos zu befolgen! ”. So ist gerade die Um- 
jaltung der Nachrichtensendung „Aktuelle Kamera“ zum Medium 
Hofberichterstattung zu erklären. Aufgrund der außerordentlich 
1 Wertschätzung des Fernsehens war das Radio seit den sieb- 
Jahren, besonders aber im letzten Dezennium vergleichsweise 
ger streng kontrolliert. Gerade der Jugendsender DT64 erweiterte 
} jatisch Handlungsspielräume. (So funktionierte die DDR, hrsg. 
Herbst/ Ranke/Winkler. Bd. 2, 5. 968ff, S. 979ff) 


B Deutsche Schallplatten” (1953-1990): Der Betrieb war 
verschiedene Produktionsabteilungen gegliedert. So wurde etwa 
er dem Namen „Eterna“ der gesamte klassische Kanon sowie 
Iksmusik, Massen- und Arbeiterlieder veröffentlicht, unter „Nova“ 
Kanon der Neuen Musik, „Amiga” dagegen war für Operetten-, 
altungs- und Tanzmusik, Chansons/Liedermacher sowie Rock 
| Pop zuständig. Bei Amiga teilten sich die Marktanteile in etwa 
folgt auf: 15% Chanson/Folklore/Liedermacher, 28-30% Unter- 
ingsmusik, 25% Rockmusik, 20-22% Schlager und 10% Jazz. 
Absatz der Tonträger erfolgte unter der kulturpolitisch motivier- 
Vorgabe der Förderung des Klassiksektors einschließlich der 
Igenösischen E-Musik und der Literaturaufnahmen (Klassik-LP 
2 Mark, Litera- und Nova-Platten 10 Mark und Amiga-LPs 16 Mark. 
sätzlich entrichtete der Käufer eine „Kulturabgabe” von 10 Pfen- 
4, die dazu diente, „ein sozialistisches Kulturleben zu entfalten und 
nd zu fördern“). 1988 verkaufte der Betrieb immerhin 20 Mio. Ton- 
jer, in der Mehrzahl Schallplatten. Der Betrieb scheint im wesent- 
hen kostendeckend gearbeitet zu haben. Seine ökonomische Basis 
hufen z.T. Amiga-Einspielungen, zumeist aber Klassikproduktionen, 
aus Kostengründen häufig als Koproduktionen mit westlichen 
itnern realisiert wurden. Die Ministerien für Kultur und Finanzen 
gelten die Vergütung im Rahmen der Honorarordnungen der DDR. 
önderregelungen wie etwa Exklusivverträge mit Umatzbeteiligung 
Waren selten und mußten beim ZK der SED oder der Regierung 
itchgesetzt werden (neben den Klassik-abräumern Peter Schreier 
d Ludwig Güttler besaßen natürlich auch die Puhdys so einen Ver- 
{rag). Die Besonderheit des VEB Deutsche Schallplatten lag in der 
besonderen institutionellen Anbindung: Im Gegensatz zu Rundfunk 
ind Fernsehen war der Betrieb nicht dem Sekretär für Agitation beim 
„sondern dem Ministerium für Kultur nachgeordnet. Unter diesen 
Umständen konnte produzieren, wer in Funk und Fernsehen geächtet 
if, Dazu zählen sogar Berufsdissidenten wie Bettina Wegner oder 
‚Stephan Krawczyk (mit der Gruppe Liedehrlich). In der Karriere einer 
Band standen die Rundfunkproduktionen in der Regel vor der Schall- 
jeneinspielung, jedoch wurden nicht automatisch für den Rund- 
ink produzierte Songs auf die Platte genommen. (So funktionierte 
lie DDR, hrsg. v. Herbst/ Ranke/Winkler. Bd. 2, S. 1074ff.) 


Der „Verband Deutscher Komponisten und Musikwissenschaft- 
ler” (1952-1990) wurde 1951innerhalb des Kulturbundes gegrün- 
(let und bestand seit 1952 als selbständige Berufsorganisation, seit 
1973 unter dem Namen „Verband der Komponisten und Musikwis- 
senschaftler der DDR” (VKM). Die SED kommandierte: „Der Verband 
(...) wirkt vor allem durch die Klärung grundsätzlicher politisch-ideo- 
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logischer, ästhetischer und spezifisch musikalischer Fragen sowie 
durch die aktive Mitwirkung seiner Mitglieder bei der Gestaltung des 
Musiklebens der DDR”. In theoretischer Hinsicht (Stichworte „Realis- 
mus-Formalismusdebatte” und „Ästhetiktheorie” wie auch in poli- 
tischer Hinsicht blieb der Verband fruchtlos. Als Interessenvertretung 
der Musiker und vor allem der Komponisten gerade der Neuen 
Musik, dere improvisierten Musik, des Rock oder des Jazz spielte 

der Verband jedoch durchaus eine ernstzunehmnede Rolle. Wie alle 
Berufsverbände von Künstlern und in dem medien Tätigen bewegte 
sich auch der VKM im Spannungsfeld zwischen Instrumentalisierung 
(der Staat und seine Organisationen traten häufig als Proteges auf) 
und ästhetischer Eigengesetzlichkeit. So manches Auftragswerk — 
das galt besonders für die Neue Musik - wurde mit Schweigen zuge- 
deckt, weil es Mißtrauen erweckte oder als nicht systemkonform 
abgelehnt wurde. (So funktionierte die DDR, hrsg. v. Herbst/Ranke/ 
Winkler. Bd. 2, S. 1107ff.) 


Die „Künstler-Agentur der DDR” (1960 - 1990) war die alleinige 
Institution, die Vermittlungen von Künstlern und Gastspielen im Aus- 
land sowie Gastspiele ausländischer Künstler in der DDR arrangieren 
durfte. Sie arbeitete in Abstimmung mit den (für Inlandsvermittlun- 
gen zuständigen) auf Bezirksebene tätigen „Konzert- und Gastspiel- 
direktionen“ und regelte die Zusammenarbeit mit den Staatlichen 
Kommitees für Rundfunk und Fernsehen sowie mit dem VEB Deut- 
sche Schallplatten. (So funktionierte die DDR, hrsg. v. Herbst/Ranke/ 
Winkler. Bd. 1, 5.538) 


Die „Anstalt zur Wahrung der Auführungssrechte” (1951-1990) 
war eine staatliche Einrichtung zum Schutz der Urheberrechte auf 
dem Gebiet der Musik. Sie war die Nachfolgeinstituion der bis 1951 
gesamtdeutschagierenden GEMA. Sie unterhielt Bezirksdirektionen, 
denen jede Aufführung eines musikalischen Werkes zu melden war; 
die Vergütung an die Urheber erfolgte nach staatlich festgelegten 
Tarifen. Die AWA war Mitglied der europäischen Urheberschutzein- 
richtung „Cisag” und vertrat hier die Interessen der DDR. (So funk- 
tionierte die DDR, hrsg. v. Herbst/Ranke/Winkler. Bd. 1, S. 69) 
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Ins vorweg: Sich 1996 noch mit dem Thema 
attle‘ und ‚Grunge‘ zu beschäftigen, ist natür- 
I mehr als ein bißchen fraglich. ”' 


rotz des nicht unbegründeten, oben genannten 
tats gibt es vor allem innerhalb der Karriere von NIR- 
/ANA bestimmte Aspekte, die repräsentativ sind für 
ele Bands, die aus subkulturellen Musikrichtungen 
mmen bzw. kamen. Es gilt also, NIRVANA als Fall- 
eispiel für eine bestimmte Kategorie von (Medien-) 
ars und deren mediale Konstruktion(en) zu betrach- 
n2, 


usgehend von der erkenntnistheoretischen Überle- 
ung, daß die sogenannte Realität zur adäquaten 
kennung zu komplex sei und deswegen Wirklich- 
Itsauffassungen über Stereotype erfolgen, existieren 
stimmte Kriterien, die Journalisten zur Nachrichten- 
lektion motivieren. In Differenz zu etablierten 
usik-)Stars, die eher herkömmliche Nachrichten- 
ertkriterien erfüllen und aktive Imagepflege in Form 
n ständiger medialer Präsenz und Selbstdarstellung 
treiben, spielen bei (bewußt oder unbewußt) rebel- 
renden Musikern die Attribute Personalisierung, 
egativität (Skandale), Überraschung und Normver- 
öße (aus Perspektive der etablierten Gesellschafts- 
Ile) eine besonders große Rolle. Sie wollen sich 
meist den Erwartungen seitens der Medien und 
ch des Publikums entziehen, was allerdings, sind sie 
st einmal in den medialen Aufmerksamkeitsbereich 
langt, nahezu unmöglich ist. 


nächst entsteht aus einem jugendlichen Lebens- 
jefühl eine (musik-)subkulturelle Szene — oder auch 
ce versa —, die gegebenenfalls durch bestimmte 
edien propagiert und musikwirtschaftlich vermark- 
t wird.3 Gewisse Verhaltensweisen von Ablehnung, 
erweigerung oder Protest bis hin zur Resignation von 
ars unterschiedlicher Subkulturen erscheinen in der 
ockgeschichte — und nicht nur im Rock, auch etwa in 
er Neuen Musik — immer wieder. Die Motive dafür 
ind schwer nachzuweisen, doch zumindest gibt es 
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Charakteristika, die subkulturelle Stars entgegen so- 
genannter Mainstream-Stars für die Medien und somit 
im weiteren auch für die Rezipienten interessant 
machen. Publikumswirksame Handlungen, ob insze- 
niert oder impulsiv, können diesen subkulturellen 
Stars (im Grunde Anti-Star-Stars) eine besondere, aus 
Sicht der jugendlichen Rezipienten exotische oder 
sogar mysthische Note verleihen. Gerade durch Ver- 
weigerung von Auskunft über ihre eigene Person 
können diese Anti-Star-Stars auf sich aufmerksam 
machen und ihre Mystifikation seitens der Fans 
steigern. Abweichung von der Norm überrascht. Sie 
fällt auf und prägt sich dadurch ein. Diese abweichen- 
den (Nachrichten-)Werte werden anhand von Erwar- 
tungsbildungen als Störung sichtbar, provozieren 
Reaktion und reizen somit journalistische Berichter- 
stattung.# 


Bei jenen Anti-Star-Stars findet eine Taktik der ‚Hinlen- 
kung durch Ablenkung’ statt.5 Viele Verhaltensweisen 
und Behauptungen von den Stars einer Subkultur 
lenken zwar zunächst davon ab, daß auch sie sich 
im Vermarktungsmechanismus der Musikwirtschaft 
befinden, doch in der Regel machen sie sich durch 
Ablenkung bzw. Distanzierung von den Fans erst recht 
interessant. Zu diesen Regelverletzungen in jugend- 
kulturellen Bewegungen zählen die Desavouierung 
etablierter Rituale, Abwanderung in die Sprachlosig- 
keit, Provokation und Demontage kommunikativer 
Grundregeln.s Diese Zerlegung kann sich bei subkul- 
turellen Phänomenen der sogenannten dominanten 
Kultur (Pop- sowie Hochkultur) entgegesetzen, und 
auch zu einer Rekontextualisierung bzw. Neuordnung 
führen. Dabei darf nicht außer acht gelassen werden, 
daß auch subkulturelle Dekonstruktionen abermals 
Konstruktionen sind. Gerade an diesem Punkt zeigt 
sich die Unmöglichkeit, den Medien- und Markt- 
mechanismen zu entfliehen, ist ein (Musik-)Star erst 
einmal in sie hineingeraten. Trotzdem ist es das An- 
liegen zahlreicher Bands aus subkulturellen Szenen, 
gegen die totale Vermarktung und die übermächtige 
Musikwirtschaft massiv ‚anzukämpfen‘. Das kann 
nicht funktionieren, selbst wenn eine Band es wollte, 
es sei denn, man bliebe medial unauffällig und ver- 
sagte sich jeglicher Publizität und jeglichem potentiel- 
len Erfolg. 

Subkulturelle Erscheinungen und die dazugehöri- 
gen Musiker sind, trotz oder gerade wegen ihrer 
Gegenposition, unwiderruflich Bestandteil eines 
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musikwirtschaftlichen Marktes. Die Argumente sub- 
kultureller Stars wider eine totale Vermarktung kön- 
nen schließlich auch nur beim Rezipienten wirken, 
indem sie via Medien (angefangen bei lokaler Presse 
und Fanzines) offeriert werden. Diese Art von Protest 
oder Auflehnung erfolgt in der Mediengesellschaft, 
allerdings mit dem Habitus, als ob sie von außen 
käme, Sie äußert sich aus Verantwortungsgefühl 
gegenüber Mediengesellschaft. Doch vor allem 
deviante Subkulturen geraten auf diese Weise (oft 
ungewollt) in die Kreisläufe des musikindustriellen 
Marktes.? 

Die ideologische Bedeutung subkultureller Musik- 
stars kann insbesondere bei jugendlichen, sich sozial 
gegen den Mainstream orientierenden Fans zu einem 
ausgeprägten Kauf- und Sammelbedürfnis von Tonträ- 
gern und Accessoires ‚ihrer' Bands führen. An diesem 
Punkt treffen (Sub-)Kultur und Vermarktung aufeinan- 
der. Die Plattenfirmen wissen darum und versuchen - 
was ihnen aus ökonomischer Perspektive nicht zu ver- 
übeln ist - mit den bei ihnen unter Vertrag stehenden 
Stars und deren Images möglichst erfolgsträchtig um- 
zugehen. So entwickeln sich Musiker auch im kleine- 
ren Rahmen zu Segmenten kommerzieller Betriebe. 


Es lassen sich zirkelhafte Verstärkungsprozesse für 
den ‚Idealfall' ökonomischer Vermarktung innovativer 
Produkte beschreiben: Medial offerierte und von den 
Rezipienten individuell (re-)konstruierte Star-Images 
erzeugen eine verstärkte Nachfrage bei den Konsu- 
menten, die Nachfrage führt zu vermehrter Herstel- 
lung von Tonträger- und Merchandising-Produkten 
dieser Stars und ihrer Bands, die sich als umsatzstark 
erweisen, verbunden mit intensiven Promotion- und 
Marketingmaßnahmen (vgl. Abb. 1). 

Diese sich durchdringenden Mechanismen laufen 
auch über den Höhepunkt einer (musik-)subkulturel- 
len Bewegung hinaus. Unabhängig davon läßt sich 
gerade bei jenen Musikrichtungen und ihren Protago- 
nisten eine oftmalige Übersättigung und ein Auraver- 
lust durch mediale Akkumulation und damit ein 
rasches Verschwinden nach einer gewissen Etablie- 
rung in den Medien feststellen. Des weiteren erfolgt 
auch bei zunächst distinktiven Musikbewegungen ein 
Exitus durch Etablierung, sobald sie popularisiert wer- 
den und keine klare Differenz mehr zu erkennen ist, 
weil sie sich einerseits anpassen, andererseits der so- 
genannte Mainstream’ Assimilierungseffekte erken- 
nen läßt: so geschehen auch bei NIRVANA. 


Re-Konstruktion 
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Konstruktion* Re-Rekonstruktion 


* streng genommen ist dies bereits eine Rekonstruktion 
der Konstruktionsangebote der Musiker. 


Abb. 1: Idealisierter Systemverbund (Anti-Star-)Stars, Markt, 
Medien, Rezipienten 


Der Fall NIRVANA: Mediatisierte Verweigerer 
oder verweigernde Medienstars? 
Bei der Untersuchung des Grunge-Phänomens und d 
es umgebenden Generation X — Bewegung, besteh 
die eigentliche Schwierigkeit darin, daß beide Erschei- 
nungen zwar existierten (und in Nachfolgern, dem: 
nächst sicherlich auch Retro-Kuriositäten weiterbe 
stehen), aber stark durch die Vermarktung bzw. di 
Musikindustrie vordefiniert waren.® 

Natürlich erscheint eine direkte Transformatio 
eines Generationsgefühls und des dazu entstandene 
Musikstils aus den Vereinigten Staaten auf bundes 
deutsche Verhältnisse schwierig, doch sind gewisse 
Parallelen klar erkennbar. Auch in Deutschlan 
erwächst eine Generation, die nicht mehr den Wohl 
stand ihrer Eltern genießen kann, sondern in eine von 
Arbeitslosigkeit und Virtualisierung geprägte Gesell- 
schaft geboren wird. Trotzdem lassen sich diese zwi- 
schen 15 und 30 Jahre alten ‚Jugendlichen‘ schwerlich 
als eine fixe Generation beschreiben.? Gemeinsam ist 
ihnen allerdings, daß sie zahlreiche Trends und Stile 
überhaupt erst über mediale Angebote entdecken und 


diese jugendkulturellen Entwicklungen immer 
ineller von den Medien aufgespürt, verwertet und 
ließend wieder abgelegt werden. Es besteht 
noch die Möglichkeit, daß sich eine klassische 
ndbewegung nicht-öffentlih — im Sinne von 
ial unbeachtet — entwickelt, um schließlich durch 
Öberfläche medialer Aufmerksamkeit zu brechen 
| zu kulminieren. 
‚Nicht umsonst versucht die ‚Rave-Gesellschaft‘ 
h ständig wechselnde Veranstaltungsorte jeg- 
her Vorhersehbarkeit zu entgehen. Auch im Fall der 
fünge-Bewegung - denn diese war natürlich eben- 
Is keine strikt eingrenzbare Gruppe — schwappte 
zunächst subkulturelle Musikrichtung aus den 
'$.A, in den späten Achtzigern auf den deutschen 
'enmarkt. Allen voran standen NIRVANA sowohl 
ir das Lebensgefühl der Generation X als auch für 
he Re-Authentifizierung der Musikstars. Endlich gab 
mit ihnen Personen, die vorgaben, mitten aus dem 
ben zu kommen und Probleme wie Du und ich zu 
ben: eine für Modewellen nicht untypische Ab- 
ing der saturierten Mega-Stars der achtziger Jahre 
etwa Madonna oder Michael Jackson. Diese inter- 
jierten die Medien und Fans ja gerade wegen ihrer 
ahbarkeit und Artifiziellität, die im Falle Jacksons 
Jar zu einem physischen Verschwinden hinter dem 
Ibst bzw. von Chirurgen) konstruierten Image führte. 
"NIRVANA waren zunächst einmal ‚anders‘, obwohl 
€ eigentlich nur die Zutaten des Punk und Heavy 
tal in einen Topf warfen und sich dadurch von den 
iergehenden Rockstars, nicht aber notwendig ge- 
über Strömungen im Underground absetzten.'0 Sie 
en für eine bestimmte Kategorie von (Musik-) 
lars, die trotz ablehnender Haltung gegenüber mas- 
medialer Vermarktung kommerziell überaus erfolg- 
ich sind, sich also in jenem Mainstream der Minder- 
iten on top befanden und somit zunächst eher zur 
inderheit des Mainstreams zählten: die Anti-Star- 
itars. Dieser Erfolg verlief unablösbar von medialer 
richterstattung. 1 


Inige Beispiele aus der Band-Karriere sollen erläu- 
n, warum NIRVANA und ihr Kopf Cobain als Anti- 
far-Stars kategorisiert werden können. 

Die Musikrichtung Grunge und die sie umgebende 
(oziale ‚Gruppe’ der Generation X können zunächst in 
der Tradition sich abgrenzender Entsagungseliten 
jesehen werden. Die Einstellungen und Verhaltens- 

eisen einer zuerst lokalen, dann Teile einer gesamten 
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Generation betreffenden Subkultur, finden sich auch 
bei den Bands und ihren Musikern, die aus der Seattler 
Szene erwuchsen, wieder. Sie lehnten sich gegen 
Rock-Massenkultur mit Aussagen auf, wie etwa der 
von Chris Cornell von SOUNDGARDEN: „Wir hatten 
uns immer vorgenommen, uns nicht zugunsten des 
Marktes zu verändern, sondern so lange weiterzu- 
spielen, bis der Markt sich zu unseren Gunsten ver- 
ändert." 12 

Ähnliche Behauptungen kamen von den meisten 
Musikern der Seattler Szene. Auch Krist Novoselic von 
NIRVANA sprach seine Probleme mit dem Erfolg offen 
aus: „Wir versuchen zu verstehen, was mit uns pas- 
siert. [...] Wir reden auch oft über die Auswirkungen, 
die Nevermind auf das Business gehabt hat. Sind wir 
jetzt seine Komplizen oder subversive Rebellen?"13 
Zahlreiche Musiker bezogen, wie die hier genannten 
Zitate belegen, Stellung gegen den sogenannten 
Mainstream und das (amerikanische) Yuppietum der 
achtziger Jahre, gegen die Regierung Bush, gegen die 
großen Plattenfirmen und deren Politik, aus selbster- 
nannten Rockrebellen besserverdienende Angestellte 
zu machen. Interessant ist dabei vor allem die in den 
Interviews mit den Musikern immer wieder hervor- 
gehobene Passivität: Aus der Perspektive der Verwei- 
gerer ‚machten‘ die großen Plattenfirmen aus den 
Musikern ohne deren Zutun etwas Negatives. Die Ver- 
marktung und insbesondere die Medien konstruierten 
demnach selbst Images und lieferten daraufhin Kon- 
struktionsangebote der potentiellen Stars an ihre 
Publika. 
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Wie das Schlagwort Grunge schon andeutet, 
bestand eine Art der Verweigerung darin, daß die mei- 
sten Musiker dieses Genres in zerrissenen, verwasche- 
nen T-Shirts oder Flanellhemden und abgenutzten 
Turnschuhen auftraten, was später sogar zur Vermark- 
tung in der Haute Couture als Anti-Mode-Mode"* führ- 
te, Sicherlich waren auch bei den Punks die Kleidung 
und Haartracht ein offensichtlicher Protest gegen eine 
herrschende Klasse, doch auch in der Abgrenzung der 
Grunge-Bewegung ist bereits am Beispiel der Klei- 
dung und äußeren Erscheinung erneut eine gewisse 
Lustlosigkeit und Anti-Konsum-Attitüde zu erkennen - 
die Aggressivität des Punk wird allerdings ersetzt 
durch zumeist eher resignative Passivität. 

Gerade NIRVANA leiteten einiges in die Wege, um 
die noch immer vorherrschenden Geschlechterrollen 
aufzubrechen. Im Video zu der Single-Auskopplung /n 


Bloom trugen sie Frauenkleider, sie spielten auf Be 
fizveranstaltungen für Abtreibungsbefürworter u 
gaben dem amerikanischen Homosexuellenmagazi 
The Advocate ein Exklusivinterview. Ein weiter 
Beispiel für sich abhebendes bzw. verweigerndes V 
halten ist eine Aussage Cobains in einem Intervi 
mit der deutschen Presse, welches im Anschluß an di 
theoretischen Gedanken eingangs auf Erwartungsen) 
täuschungen verweigernder Anti-Star-Stars eingeh 
„Neil Young ist für mich der Größte, seine Karriere i 
beispielhaft. Er hat alles gemacht, alles ausprobiert. E 
hat den Leuten nie das gegeben, was sie erwarteten, 
So wie er würde ich gerne alt werden." 15 Einer offen 
sichtlichen Erwartbarkeit widersetzten sich NIRVAN 
ferner bei der Verleihung des MTV-Awards 1992 (I 
ihrer Rolle als Anti-Star-Stars allerdings erwartungs 
gemäß): Dort beschimpften sie zunächst die Sieg 


Zeichnung: Andrea Ruth 


NS’N'ROSES wegen ihrer offen zur Schau getra- 
n Macho-Einstellung. Dann wollten NIRVANA zur 
Isverleihung einen neuen Song mit dem Titel Rape 
spielen, was ihnen bereits bei den Proben am Vor- 
untersagt worden war. Dafür wurde die Band auf- 
rdert, ihren prämierten Hit Smells Like Teen Spi- 
darzubieten. Nach einigen Verhandlungen spielte 
Band schließlich einen anderen Song, begann die- 
aber noch mit den ersten Takten von Rape Me. 
eigentlichen Preisübergabe für das beste Alternati- 
Musikvideo erschien die Band nicht auf der Bühne. 
dessen hatte Cobain die aufreizende Idee, einen 
hael Jackson-Imitator zu schicken, der sich als 
ig des Grunge‘ vorstellte. Später sagte Cobain 
u: „Ich wollte damit zeigen, daß es mir genauso 
t wie Michael Jackson. Allen Rockstars geht es so. 
Id sind die Fans und die Medien.“ 16 

Immer wieder stellte Cobain in Interviews klar, daß 
sich der Rolle verweigert, in die er nicht zuletzt 
h.die Berichterstattung und Vermarktung geraten 
‚ Indem ihm aber das rebellierende Element aner- 
int wurde, steigerte es letztlich seinen Wert bei vie- 
Fans um so mehr. In der augenscheinlichen, weil 
den Medien konstruierten Authentizität ihrer Mei- 
en, welche für die Rezipienten nur noch marginal 
ar ist und somit typisch erscheint für die Ent- 
lung von authentischen zu fiktionalen Strukturen 
‚ Mediengesellschaften, wurden NIRVANA zum Sym- 
| für die Frustration und den Ärger vieler Jugendli- 
r und zugleich zu vor sich selbst eher fragwürdigen 
rstars. Obwohl sich Cobain in Interviews oft als 
verstanden abwendete, waren es die Fans, die via 
edien glaubten, ihn gerade aufgrund der Tatsache, 
er sich mißverstanden fühlte, zu verstehen. 

n meiner eigenen Analyse untersuchte ich 144 
uptsächlich nach Auflage, Verbreitungsgebiet und 
lizistischer Bedeutung) ausgewählte Artikel, die in 
deutschen Presse (vom Fanzine bis zur Wochenzei- 
ng) über NIRVANA zwischen 1989 und 1994 
chienen. Auch hier zeigen sich klare Tendenzen der 
usiker wie auch der Journalisten, sich eher negativ 
er die Vermarktung und sogar die Fans der Band zu 
Bern, Ein besonders interessanter Eindruck ist, daß 
ohl NIRVANA als auch die Artikelverfasser die 
Medien’ als Thema zumeist negativ bewerteten. 
'obain beschwerte sich immer wieder, daß die Medi- 
zur exzessiven Vermarktung einer Band, die dies 
icht unbedingt angestrebt hatte, beitrugen. Diese 
iederum griffen die Thematik auf und bewerteten die 


There They Were Then, Entertained Us! 155 


Rolle der Medien im Fall NIRVANA ebenfalls häufig 
negativ-kritisch, ohne allerdings besonders selbstkri- 
tisch zu sein (womit die zumeist oberflächlichen Fern- 
sehdiskussionen zum Tod Lady Di's herzlich grüßen 
lassen):immer wieder wurden lediglich die ‚anderen‘ 
(im Sinne von amerikanischen oder Rundfunk- oder 
Boulevard-) Medien negativ eingeschätzt. Schließlich 
haben sowohl Musiker selbst als auch die Printmedien 
- und gerade diese, denn sie hätten ja beispielsweise 
auch kritisch korrigieren können — zur Konstruktion 
des Images von Anti-Star-Stars bei Cobain und Co. bei- 
getragen: Die Musiker wurden tatsächlich sehr häufig 
auf frustrierte, haßerfüllte, aus zerrütteten Elternhäu- 
sern kommende, schmuddelig-zerrissene Rebellen-Ste- 
reotype reduziert. 


Ein weiterer Affront von NIRVANA war die Cover- 
Rückseite des Albums /n Utero, auf der zahlreiche vor 
der Geburt gestorbene Föten abgebildet sind. Die Plat- 
tenfirma Geffen war an die Band herangetreten und 
hatte ihnen empfohlen, den Song Rape Me in Waif 
Me umzubennen und das Cover zu entschärfen. Die 
Musiker verzichteten auf eine Änderung und versuch- 
ten sich somit der Zensur der eigenen Plattenfirma zu 
entziehen, wie sie es zuvor auch in bezug auf MTV 
getan hatten. 

Ein letztes Beispiel für NIRVANAs Erfüllung der Kri- 
terien für Anti-Star-Stars ist die Aufzeichnung eines 
rein akustischen Konzertes für die Unplugged-Reihe 
von MTV im November 1993. Bei den Vorbesprechun- 
gen zu dieser Show ergaben sich bereits eklatante 
Diskrepanzen zwischen dem, was der Sender produ- 
zieren und dem, was die Musiker spielen wollte(n). 
Cobain bestand darauf, von den Charthits lediglich 
Come As You Are zu präsentieren und des weiteren 
einige Cover-Versionen vor allem unbekannterer be- 
freundeter Künstler vorzustellen. Darüber hinaus soll- 
ten zwei dieser Musiker auf der Bühne mitspielen. Die 
Reaktion des Senders und vor allem des Produzenten 
der Show: "Oh, great: They're not doing any hits, and 
they're inviting guests who don't have any hits to 
come play. Perfect."17 

Das zu der Unplugged-Show gehörige Album wurde 
im Oktober 1994 weltweit herausgegeben und sorgte 
seinerseits für viele Spekulationen darüber, ob Cobain 
das gewollt hätte oder ob diese (vorerst) letzte offizi- 
elle Veröffentlichung in ihrer akustischen Spielweise 
nicht erneut eine Verweigerung der Band gegenüber 
dem sonst ja eher lauten Grunge-Sound sei. Just in 
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diesem Entgegensetzen der Musikstile, in diesem 
Autodemystifizieren, boten NIRVANA einen Nährbo- 
den für mediale Thematisierung bis hin zum Mythos: 
Mythosbildung durch Mythoszerstörung. Die relativ 
kompromißlosen, hier geschilderten Verhaltensweisen 
der Band sind zwar nicht zwingend rebellisch, doch 
zeigt sich in diesen Beispielen, wie die Musiker ver- 
sucht haben, die Normen und Regeln des Musikbusin- 
ess zu brechen oder zumindest zu ihrem Nutzen 
umzuschreiben. 


Der Suizid Cobains und die Reaktion 

der Medien 

Nach dem Fund des Leichnams am 8. April 1994 ver- 
breitete sich die Nachricht blitzartig: Zahlreiche Jour- 
nalisten u.a. überregionaler Zeitungen, die an jenem 
Tag in Seattle waren, um einer Pressepräsentation der 
neuen ‚Boeing 777’ beizuwohnen, eilten umgehend 
zum Todesort Cobains und verwarfen teilweise sogar 
ihre ‚Boeing‘-Berichte zugunsten einer Story über den 
spektakulären Suizid des Rockstars. Die lokalen Zei- 
tungen brachten anschließend mehrere Titelstories. 
Die Überregionalen, politischen und kulturellen 
Wochenmagazine griffen die Thematik auf und kom- 
mentierten das Ereignis.18 MTV strahlte am 15. Mai 
1994 eine mehrstündige Sondersendung mit Intervie- 
ws, Videoclips und Konzertauftritten aus. Endlich hatte 
der Musiksender seinen eigenen ersten toten Rockstar 
und mußte nicht immer auf bereits lange vor Sender- 
start verstorbene Kultstars zurückgreifen. Besonders 
auffallend an den Presseberichten waren die vielen 
Beschreibungen der trauernden Fans. Nach Bekannt- 
werden des Todes erhielten lokale Radiostationen 
zahllose Anrufe, es wurden Hotlines bei den Sendern 
und Sorgentelefone bei der Stadtverwaltung einge- 
richtet. Folgesuizide mit dem Motiv, Cobain nachge- 
hen zu wollen, reichen bis in das Jahr 1997. Die Artikel 
über die klagenden Fans gipfelten in der Berichterstat- 
tung über die öffentliche Begräbnisfeier am 10. April 
1994, zu der 5.000 bis 7.000 Anhänger angereist 
waren. Diese Zelebration war allerdings nicht, wie bei 
anderen Todesfällen bekannter Rockmusiker, spontan 
entstanden, sondern sehr wohl von den lokalen Radio- 
sendern KISW, KXRX und KNDD organisiert, was zu 
jener Zeit in der Presse nicht erwähnt worden war.!? 
Selbst die Überraschung des Suizids Cobains, und 
somit die Möglichkeit zur nicht-medialen Spontanität 
seitens der Fans, wurde vorsorglich medial — ergo 


nach medialen und vermarktungstechnischen Regel 
— präpariert, inszeniert, konstruiert und kontrollie 
Den Höhepunkt der Mediatisierung einer Jugend 
wegung und ‚ihres’ Musikstars bildete schlieBli 
(aber keinesfalls endgültig, die Mystifizierung hält 
heute noch an) das Vorlesen von Cobains Abschie 
brief durch seine Witwe Courtney Love und somit 
Veröffentlichung des Privatesten. Das erfolgte jedo 
nicht live, sondern per Bandeinspielung: eine für 
Anhänger eventuell tröstliche Aktion verkommt z 
medialen Totalität. Die schon erwähnte Studie d 
amerikanischen Medienwissenschaftlerin Sharof 
Mazzarella enthüllt zudem, daß weit weniger Fans a 
von den Medien angegeben am Ort der Begräbnisfei 
anwesend waren und in den amerikanischen Presse 
tikeln Fotos mit den immer wieder gleichen Gesicht 
einiger weniger Fans erschienen. 


Ein anderes Phänomen in der amerikanischen Pres 
berichterstattung sind mannigfaltige Aussagen Pro! 
nenter zum Tode Cobains und die Berichterstattu 
über die Berichterstattung gewesen, so z.B. die media 
le Diskussion über das Foto, das einen Teil des toten, i 
der Garage liegenden Körpers von Cobain zeigte. 
Ursachen und genauen Umstände von Cobains Ti 
sollen indes den Spekulationen einiger Journalist 
überlassen bleiben. 

In der deutschen Presselandschaft explodierte di 
Berichterstattung (bzw. wurde für z.B. überregionall 
Tagespresse und Wochenzeitschriften überhaupt e 
attraktiv) nach Cobains Selbstmord. 

Prinzipiell läßt sich die Themenkarriere20 von NIR: 
VANA in den deutschen Printmedien in ein - für zu 
nächst subkulturelle, dann in den Mainstream adap 
tierte Musikbewegungen - nicht untypisches — Sech 
Phasen-Modell einteilen. 


Phase 1: NIRVANA wurden Ende 1989, Anfang 1990 
von den eher spezialisierteren Periodika 
erstmalig (u.a. wegen der Veröffentlichung 
von Bleach) und noch recht selten thema- 
tisiert (Entdeckungsphase). 

Phase 2: In den Abschnitten von April 1990 bis 
einschließlich September 1991 tauchte die 
Band in den ausgewählten Printmedien 
nur vereinzelt auf. Ihr wurde - trotz einer 
gewissen medialen Gegenwart - kaum 
Beachtung geschenkt (latente Nach-Ent- 
deckungsphase). 


ase 3: 


Sandow Birk, The Death of Kurt Cobain, 1994 


Anschließend erlebte das Thema von Okto- 
ber 1991 bis einschließlich Juni 1992 einen 
ersten Karrierehöhepunkt, dessen Spitze 

in den Monaten Januar bis März 1992 liegt, 
was unweigerlich mit der Veröffentlichung 
von Nevermind und Smells Like Teen 
Spirit in Einklang steht (Durchbruchs- bzw. 
Peripitiephase). In dieser Phase erhielt die 
Thematik auch -sensu Luhmann — das 
Schlagwort, unter dem sie verhandlungs- 
fähig wurde: Grunge. 


: Von Juli 1992 bis inklusive Juni 1993 sind 


NIRVANA in der ausgesuchten Presse stetig 
und auf eine größere Anzahl von Printme- 
dien verteilt präsent, wenn auch nicht mehr 
so intensiv wie zur Durchbruchsphase. 
(Modephase). 


: Von Juli 1993 bis März 1994 ist das Thema 


weiterhin konstant, aber noch konzentrierter 
(u.a. bedingt durch die immer wieder ver- 
zögerte Veröffentlichung von /n Utero und 
die sie umrankenden zahllosen Spekulatio- 
nen) als in der Modephase zugegen (Kulmi- 
nationsphase). 
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Phase 6: Aufgrund des überraschenden Freitods 
von Cobain erhielt das Thema in den Mona- 
ten April bis Juni 1994 noch einmal einen 
starken Aufschwung, der rein quantitativ 
das Maximum der Berichterstattung dar- 
stellt (unerwartete Gipfelphase, welche 
durch spektakuläre Überraschungen — ob 
inszeniert oder unvorhersehbar — entstehen 
kann). 


Ein siebter, nur insbesondere für die Themenentwick- 
lung von NIRVANA relevanter, dennoch allgemein zu 
berücksichtigender Abschnitt ist die danach folgende 
posthume Ausklangsphase, in der, sei es durch weitere 
Veröffentlichungen, Jahres-Todestage oder immer 
wieder entstehende Gerüchte um den Tod Cobains 
verursacht, NIRVANA in Abständen in den Medien 
weiter thematisiert wurden und werden. Kurz zusam- 
mengefaßt: Das Thema NIRVANA wurde von (musik- 
journalistischen) Meinungsführer-Medien entdeckt 
und über den medialen Durchbruch schließlich bis 
1994 etabliert, bevor es, ausgelöst durch Cobains 
Selbstmord, den Gipfelpunkt erreichte. 


WEITE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Vermarktung des Grunge und der Band 
NIRVANA 

„Sub Pop T-shirts still have the word ‚loser' emblazo- 
ned on the back. Sub Popsters wear that word proud- 
Iy. Originally, they called themselves losers because 
they had chosen of their own volition not to compete 
in the mainstream market. So it's hard not to rejoice in 
the fact that anyone associated with Sub Pop can now 
call themselves a loser only in an ironic sense.“ 21 

Gina Arnold bringt in ihrer Biographie der Band die 
Problematik der Vermarktung einer an sich subver- 
siven Bewegung, die zur massenkompatiblen Mode- 
welle geworden ist, auf den Punkt. Einen wesentlichen 
Anteil am Erfolg hatte eben jene Vermarktung NIR- 
VANAs und vieler anderer insbesondere aus Seattle 
und der Umgebung stammender Bands als Grunge 
durch deren erste Plattenfirma Sub Pop. Bereits der 
Name und das Artwork des Labels signalisierten eine 
subkulturelle Musikrichtung. Die einheitliche Cover- 
gestaltung und die Fototechniken komplettierten das 
Bild einer geschlossenen Subkultur. Alle frühen Veröf- 
fentlichungen von Sub Pop konstituierten ein deut- 
liches Corporate Design. 

Die Gründer von Sub Pop verhalfen den meisten 
Bands so zu einer Art ‚Identität‘, die einen ausge- 
sprochen hohen Wiedererkennungswert besaß. So 
gelang es, eine zunächst eher lokal begrenzte Musik- 
szene weltweit zu verbreiten und bekannt zu machen. 
Der Name Sub Pop wurde als Markenartikel etabliert. 
Das Label verkaufte im Zuge seiner Fußfassung 
schließlich auch sogenannte ‚Grunge-Wear': Wollmüt- 
zen, T-Shirts etc. mit dem Aufdruck des Sub Pop-Logos. 
Als sich die Band und die Musikrichtung 1991 mit 
dem kommerziellen Erfolg des Nevermind-Albums 
auch international etablierten, begann eine immer 
intensivere Vermarktung. Selbst (oder gerade und 
finalement) die Haute-Couture offerierte komplette 
Grunge-Kollektionen, ganz entgegen des ursprüng- 
lichen Sinns dieser, an Arbeiterkleidung angelehnten 
Modeerscheinung. Zusätzlich entstanden im Zusam- 
menspiel der Musikrichtung Grunge und des Lebens- 
gefühls der sogenannten Generation X unzählige 
mehr oder minder erfolgreiche Filme, welche die Pro- 
blematik vor allem Jugendlicher und junger Erwach- 
sener (eben 15- bis 30jähriger) thematisierten und 
von Grunge-Musik als Soundtrack untermalt wurden, 
wie etwa Reality Bites - voll das Leben (oder voll 
daneben?), Singles oder Gilbert Grape - Irgendwo 
in lowa. 


| 
| 


Nach Cobains Selbstmord kulminierte nicht nur di 
Berichterstattung, sondern auch das (nun posthume 
Merchandising. In den USA wurden in den ersten 
den Tagen nach Cobains Tod über 50.000 Tonträg: 
verkauft. Die NIRVANA-Alben stiegen in den intern 
tionalen Charts teilweise noch einmal beachtlich 
Bereits kurz nach den ersten (unbestätigten!) Meldu 
gen zum Tode Cobains wies das Management vo 
Geffen die Produktionsabteilungen an, auf Hochtou 
ren auszuliefern.22 Die Vermarktungs- und Berichter 
stattungsmechanismen griffen dabei ineinander un 
verstärkten sich noch gegenseitig (vgl. Abb. 1). Mazza 
rella geht sogar so weit, zu behaupten, daß der ei 
gentliche (Medien-)Held Kurt Cobain erst mit seine! 
Suizid geboren wurde. Insbesondere in den erste 
Monaten nach Cobains Tod erschienen Unmengen vo 
Biographien, Videos und vor allem Bootlegs. T-Shirts 
mit dem Abschiedsbrief oder anderen Reminiszenze 
waren schnell zu kaufen, auf Plattenbörsen und dem) 
Musikmarkt stiegen Tonträger der Band rasch in ihren 
Sammlerwerten, insbesondere Devotionalien erzielten 
hohe Umsätze. Die posthume Thematisierung trie 
auch in der deutschen Presse seltsame Blüten, wie 
etwa einen Kurt-Cobain-Nachruf-Baukasten in der 
Titanic, bei dem sich der Leser aus zahlreichen Zitaten 
der deutschen Presse eine eigene Nachruf-Collage 
erstellen konnte, oder die zum Teil aus Amerika impor- 
tierten Cobain-Witze. 


bösen Medien vs. die naiven Fans: 
t zuviel Kulturkritik bitte! 
älldem darf nicht vergessen werden, daß weder 
Medien allmächtig noch die Fans ohnmächtig sind. 
ätlich ist es notwendige Aufgabe der Journalisten, 
mationsangebote aus der für Individuen zu kom- 
n Realität zu liefern. Allerdings bilden sie eben 
e Realität ab, sondern konstruieren eine Medien- 
lität. Was der vorliegende Beitrag belegen soll, ist 
Unmöglichkeit für medial dargestellte und ver- 
tktete Musikstars, sich gewissen zirkulären Me- 
änismen zu entziehen. Obwohl Musiker wie Kurt 
in sicher so manches versucht haben, um nicht 
zlich vereinnahmt zu werden, zum Teil sogar die 
ien zu ihrem Nutzen instrumentalisieren konnten, 
'eht doch zuletzt keine Möglichkeit, aus diesem 
emverbund auszubrechen. Gerade durch die Diffe- 
betonung subversiver Images, sind deren Träger 
die Berichterstattung von Interesse. Auch sie erfül- 
bestimmte Nachrichtenwertkriterien und finden 
zufolge ganz logisch auf die Tagesordnungen 
t nur der Special Interest Journalisten. Gerade 
durch die Berichterstattung mit ihren divergie- 
len Wirklichkeitsentwürfen wird der Musiker zum 
oder gar Mythos, welcher wiederum grundlegend 
‚mögliche Identifikationen und vor allem Bewunde- 
n seitens der Fans ist. 
t steht, daß NIRVANA sich selbst in den Intervie- 
mit der Presse überwiegend negativ darstellten, 
hl sie auch durch die Medien kommerziell erfolg- 
ich waren. Dieser Scheinkonflikt bedeutet aber für 
ti-Star-Stars eher eine Kausalität. Aufschlußreich 
daß die meisten Medien auf das Spiel eingingen 
(d nur selten die negativen Mitteilungsangebote der 
nd begradigten. Sie bauten mit am ‚Verlierer'-Ima- 
von NIRVANA: „Nirvana sind [...] ein gutes Beispiel 
für, daß die gehaltliche Entleerung innerhalb des 
thistorischen" Massenkontextes auch gegen den 
eifelten Willen der Musiker selbst eintreten muß 
- wo es der (wohl übermenschlichen) Kraft, die 
nwärtig zur Schaffung einer verbindlichen neuen 
itdifferenz nötig wäre, aufgrund der epigonalen 
gekränkeltheit letztlich doch gebricht - durch kei- 
noch so radikalen Eskapismus und Eigentlichkeits- 
hn überwunden werden kann." 23 
Anti-Star-Stars und Stars der Rockmusik zeigen den 
gen Zusammenhang von Medien und Stars und 
nnen als Ausdrucksformen sozialen Wandels, als 
igebote medial inszenierter Wirklichkeit verstanden 
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werden. In den neunziger Jahren entwickeln sich der 
Star und sein Pendant Anti-Star-Star zu poly- bzw. 
supramedialen Berühmtheiten, die innerhalb kompli- 
zierter Vermarktungsstrategien stehen.24 Sie können 
als Symbole für vielfältige Berührungen unterschied- 
lich gelagerter (Sub-)Kulturen verstanden werden. Die- 
se zunehmende Durchdringung findet im Bereich der 
Musik — unterstützt durch die Medienberichterstat- 
tung - nicht nur zwischen subversiver und dominanter 
Musik statt, sondern ist immer häufiger auch zwi- 
schen subkulturellen Teilbereichen festzustellen. 

Was man hingegen der Musikindustrie und der 
Berichterstattung vorwerfen kann, ist die ständig 
anwachsende Beschleunigung des Themenverfalls 
durch die Mediatisierung von jugendlichen Stilen und 
Szenen. Im letzten Abschnitt unseres 20. Jahrhunderts 
gibt es kaum noch subkulturelle Bewegungen, die 
nicht schnellstens medial aufgespürt und verbraten 
oder sogar durch die Medien lanciert und inszeniert 
werden. Den von den jugendlichen Rezipienten gou- 
tierten Musikrichtungen bleibt nur die Hoffnung, mög- 
lichst lange unentdeckt zu bleiben. Gleiches gilt für 
die Fans als Teilnehmer solcher Movements. Am per- 
fektesten beherrscht man die Submergenz medialer 
Öffentlichkeit heute, indem man puncto Nachrichten- 
wert nicht überrascht, nichts Besonderes darstellt und 
sich am besten von einem wo auch immer genau gela- 
gerten Middle-of-The-Road nicht abhebt, womit ich 
zum gleichen Schluß komme wie an anderer Stelle 
Georg Seeßlen25: Willst Du heuer super-subversiv und 
im Unerkannten operierend sein, werde oder bleibe 
‚Normalo‘. Fuck, Kurt, that's strange, isn’t it?! 


1 Bradford, Alfred (1996): Das war Grunge. Der Fotoband ‚Screa- 
ming Life‘, In: Ultimo. Nr. 04/1996, S. 56. 

2 Zur Klarstellung: Der Begriff ‚Massenmedien’ wird hier und im 
folgenden mit dem Terminus ‚Medien’ gleichgestellt und erfaßt 
alle Einrichtungen der Gesellschaft, die sich zur Verbreitung von 
Kommunikation technischer Mittel der Vervielfältigung bedienen. 
Vgl. Luhmann, Niklas (1996): Die Realität der Massenmedien. 

2. Auflage. Opladen, 5.10. Massenmedien sind das Ergebnis der 
Institutionalisierung von Kommunikation und reduzieren inner- 
halb bestimmter Produktions-, Distributions- und Rezeptionsver- 
hältnisse ‚Weltkomplexität', wie sie insbesondere in modernen, 
ausdifferenzierten Gesellschaften existiert. Vgl. Weischenberg, 
Siegfried (1994): Journalismus als soziales System. In: Merten, 
Klaus; Schmidt, Siegfried J.; Weischenberg, Siegfried (Hrsg.): 

Die Wirklichkeit der Medien. Eine Einführung in die Kommunika- 
tionswissenschaft. Opladen, S. 427-454. Kommunikation ist 
gemeinsame Aktualisierung von Sinn mittels Interaktion, durch 
die zumindest ein Teilnehmer informiert wird. Vgl. ausführlich 
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Luhmann, Niklas (1994): Soziale Systeme. Grundriß einer allge- 
meinen Theorie. 5. Auflage. Frankfurt/M., 5. 191-241. 

3 Hierbei verwende ich einen weiten systemtheoretisch-konstruk- 
tivistischen Kulturbegriff sensu Schmidt. Kultur ist eine Art seman- 
tisches Interpretationsprogramm sozialer (Re-)Konstruktionen 
kollektiven Wissens durch kognitiv autonom operierende Indivi- 
duen. Vgl. Schmidt, Siegfried J. (1996): Die Welten der Medien. 
Grundlagen und Perspektiven der Medienbeobachtung. Braun- 
schweig und Wiesbaden, 5. 35-41. Vgl. grundlegend Schmidt, 
Siegfried J. (1994): Kognitive Autonomie und soziale Orientierung. 
Konstruktivistische Bemerkungen zum Zusammenhang von 
Kognition, Kommunikation, Medien und Kultur. Frankfurt/M., 

S. 202-259. In Anlehnung an Schmidt kann der Begriff Subkultur 
daher als Unterprogramm der Programmoberfläche Kultur ver- 
standen werden. Dies impliziert, daß Subkultur nicht Nicht-Kultur, 
sondern eine kontrastierende und dennoch in dem kulturellen 
Hauptprogramm integrierte Teil-Kultur ist. Beide Phänomene kön- 
nen immer nur in Unterscheidungen (Ein- versus Abgrenzung) 
auftreten. Dabei weichen nicht zuletzt die Medien allerdings 
zunehmend die Grenzbereiche auf. Hier kann nicht weiter auf die 
Diskussion der verschiedenen Kulturbegriffe (etwa die eher kul- 
turkritische Unterscheidung zwischen Hoch- und Trivialkultur) 
eingegangen werden. Zur Kritik an systemheoretischen Modellen 
im Zusammenhang mit ästhetischen Gesichtspunkten vgl. 
Tadday, Ulrich (1997): Systemtheorie und Musik. Luhmanns 
Variante der Autonomieästhetik. In: Musik und Ästhetik. 1. Jg. 
Nr. 1/2, 5. 13-34. 

4 Vgl. Ruhrmann, Georg (1994): Ereignis, Nachricht und Rezipient. 
In: Merten, Klaus; Schmidt, Siegfried J.; Weischenberg, Siegfried 
(Hrsg.): Die Wirklichkeit der Medien. Eine Einführung in die Kom- 
munikationswissenschaft. Opladen, S. 237-256. 

5 Diese wird als Weiterführung der von Westerbarkey auf Öffent- 
lichkeitsarbeit bezogenen Strategie der ‚Ablenkung durch 
Hinlenkung' verstanden. Vgl. Westerbarkey, Joachim (1991): 

Das Geheimnis. Zur funktionalen Ambivalenz von Kommunika- 
tionstrukturen. Opladen, 5. 175-177. 

6 Vgl. Baacke, Dieter (1993): Jugend und Jugendkulturen. Darstel- 
lung und Deutung. 2. Auflage. Weinheim u. München, 5. 170-176. 

7. „..) alle Formen sogenannter subkultureller Kunst finden sich 
für die Zwecke des Profits integriert, selbst und gerade die, die 
einmal im Dienste der Kapitalmusikkritik als vermeintliche 
Gegenbeispiele entstanden.” Behrens, Roger (1996): Pop, Kultur, 
Industrie: zur Philosophie der populären Musik. Würzburg, 5. 24. 
Behrens ist hier zu attestieren, daß es zahlreiche Bands gibt und 
gegeben hat, die von der einen Seite der allerdings mittlerweile 
zu diskutierenden Unterscheidung Underground/Mainstream auf 
die andere wechselten oder ‚gewechselt wurden‘. Behrens nennt 
das Beispiel der SEX PISTOLS, die zwar „I don't know what | want 
but I know I'm against it.” sangen, sehr wohl aber von ihrem 
Manager Malcom McLaren strategisch und profitorientiert einge- 
setzt wurden und so mit ihrer Musik und dem darumrankenden 
Markt stattliches Geld einbrachten. Vgl. zu Protesbewegungen 
Luhmann, Niklas (1995): Protestbewegungen. In: Hellmann, Kai- 
Uwe (Hrsg.) (1996): Niklas Luhmann: Protest: Systemtheorie und 
soziale Bewegungen. Frankfurt/M., S. 175-200. 

8 Zu einer ausführlichen begrifflichen Diskussion vgl. Jacke, Chri- 
stoph (1996): Die millionenschweren Verweigerer. Anti-Starkult 
in der Darstellung ausgesuchter Printmedien. Eine exemplarische 
Inhaltsanalyse. Unervöffentlichte Magisterarbeit. Münster. 


9 Vogl.u.a. Kellner, Douglas (1997): Jugend im Abenteuer Post- 
moderne. In: Arbeitsgruppe für symbolische Politik, Kultur und 
Kommunikation (Hrsg.): Kursbuch JugendKultur. Mannheim, 

5. 70-78. 

10 Zur eher rückgewandten Neuheit von NIRVANA vgl. auch Büs 
Martin (1997): „Gimme dat ole time religion“. Eine Einleitung. 
In: Testcard. Nr. 04, 5. 4-19. 

41 Hier wäre eine ausführlichere Analyse etwa auch der produzier- 
ten Radio- und Fernsehbeiträge sinnvoll, konnte aber aus for- 
schungsökonomischen Gründen nicht geleistet werden. Eine 
ähnlich angelegte Untersuchung für die amerikanische Presse- 
berichterstattung zum Suizid Cobains liegt bereist vor und kom) 
zu vergleichbaren Ergebnissen. Vgl. Mazzarella, Sharon (1995): 
„The Voice of a Generation“? Media Coverage of the Suicide of 
Kurt Cobain. Manuskript. Ithaca. 

12 Cornell, Chris. Zitiert nach N.N. (1992): „Verlierer sind die Helden 
In: Der Spiegel. Nr. 43/1992, 5. 276. 

13 Novoselic, Krist. Zitiert nach „Rucksack“. Radio-Beitrag. Eins Li e, 
WDR. Gesendet am 26.03.1996. 

14 Vgl. Savage, Jon (1994): Der Trans-Europa-Amerika-Express. 
Grunge und Techno — der Soundtrack der Generation X. In: 
Spiegel Spezial. Nr. 02/1994. Pop und Politik, 5. 94-101. 

15 Cobain, Kurt. Zitiert nach Tellier, Emmanuel (1993): Careers in 
Rock. Nirvana. In: Spex. Nr. 11/1993, 5.43. 

16 Cobain, Kurt. Zitiert nach Azerrad, Michael (1994): Nirvana. 
Come As You Are. St. Andrä-Wördern, 5. 294. 

17 Coletti, Alex. Zitiert nach Perna, Alan di (1995): Season Finale. 
A behind-the-scenes-look at Nirvana’s brilliant performance on 
MTV’s Unplugged. In: Guitar World. Nr. 03/1995, 5. 17. 

18 Der amerikanische ‚Rolling Stone’ widmete Cobain fast die ga 
Nummer vom 2. Juni 1994. Vgl. Esser, Frank (1995): Die Erfindui 
der Generation X. Wie Medienkonzerne den Selbstmord Kurt 
Cobains als Mythos verkaufen. In: Süddeutsche Zeitung. Nr. 155 
vom 08.07.1995. Beilage am Wochenende, S. Ill. Esser ist aller- 
dings in der Aussage zu korrigieren, daß die Mystifizierung 
Cobains posthum begann. Sie kulminierte posthum, begann 
jedoch, wie meine eigene Analyse belegen kann, schon viel eher 
vor allem in Jugend- und Musikzeitschriften. 

19 Vgl. Mazzarella, Sharon (1995): „Ihe Voice of a Generation"? 
Media Coverage of the Suicide of Kurt Cobain. Manuskript. 
Ithaca. 

20 Auch Musikrichtungen und ihre Protagonisten erfahren in den 
Medien bestimmte Entwicklungen. Vgl. zu Themenkarrieren 
grundlegend Luhmann, Niklas (1979): Öffentliche Meinung. 
In: Langenbucher, Wolfgang R. (Hrsg.): Politik und Kommunika- 
tion. Über die öffentliche Meinungsbildung. München, 5. 29-61. 

21 Arnold, Gina (1993): Route 666. On The Road to Nirvana. New 
York, 5. 152. 

22 Vgl. Siemens, Jochen (1994): „Ist Tod besser als das Leben?" 
In: Stern. Nr. 17/1994, $. 274. 

23 Ullmaier, Johannes (1995): Pop Shoot Pop. Über Historisierung 
und Kanonbildung in der Popmusik. Rüsselsheim, S. 58. 

24 Vgl. Faulstich, Werner (1991): Stars: Idole, Werbeträger, Helden. 
Sozialer Wandel durch Medien. In: Funkkolleg ‚Medien und Kom- 

munikation‘. Studieneinheit 16. Weinheim und Basel, $. 39-79. 

25 Vgl. Seeßlen, Georg (1997): Wisch und Weg. Vom Verschwinden 
und Auferstehen der Jugend in der postmodernen Gesellschaft. 
In: Arbeitsgruppe für symbolische Politik, Kultur und Kommu- 
nikation (Hrsg.): Kursbuch JugendKultur. Mannheim, 5. 382-387. 


‚er Brief von Marcus Stiglegger an Testcard 
end „Neurechte Tendenzen im Apocalyptic Folk“ 
 Testcard #4) 


ätzte Redaktion, 
h endlosen Diskussionen der letzten Zeit und grotesken 
chen Übergriffen von sog. linker Seite auf die betroffenen 
Isiker (Brandanschlag auf DEATH IN JUNE-Tourbus in 
furt, Ausschreitungen bei der geplanten „Diskussion” 
A. Schobert im Mainzer Haus Mainusch) halte ich es für 
bracht, die Leserschaft über das Entstehen des Artikels 
‘dem Titel „Lichtrasse und Wälsungenblut” aufzuklären. 
ts letztes Jahr verfaßte ich für Testcard zum Thema Re- 
Dhänomene einen Artikel zum Thema mit dem Titel „Trau- 
ind Reinheit: Die Wiederkehr der Liedermacher”, in dem 
(die aktuellen Folktendenzen u.a. auf Leonard Cohen und 
‘0 zurückführe, die bereits mit ähnlichen Elementen koket- 
ten („Das Lied der Deutschen”, „Fieldcommander Cohen‘), 
dl zwar auf durchaus vergleichbare Weise. Ich ging in 
m Artikel davon aus - und darauf muß ich noch immer 
tehen - daß es sich speziell bei DEATH IN JUNE, SOL 
US und CURRENT 93 um Künstler handelt, deren Ein- 
[2 von Provokationsmomenten im Rahmen einer theatralen 
formance gesehen werden muß. Ich weise weiter nach, 
speziell DIJ den einschmeichelnden Charme ihrer Musik 
en, um einen komplexen Mechanismus von Attraktivität 
fd Abscheu zu kreieren. Den Tarnuniformen und Totenmas- 
in kommt die Funktion von „Medien der Transformation” 
was weitere Bedeutungsebenen eröffnet. Thematik und 
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Gesten dieser Künstler müssen — wenn es denn als nötig 
empfunden wird - auf ästhetischer und ideologischer Ebene 
diskutiert werden. Mein Artikel wurde von Testcard als „zu 
neutral und affimativ” abgelehnt, obwohl ich insbesondere 
auf die Unterschiede der Bands untereinander eingehe und 
durchaus Kritik etwa an NEITHER/NEITHER WORLD und 
BLOOD AXIS anmelde. Aus dem Antwortbrief entstand der 
abgedruckte Artikel von Martin Büsser, der tatsächlich zahl- 
reiche Fakten und Zitate von mir benutzt, was er in der 
Danksagung zum Ausdruck bringt. Ich möchte mich trotz 
zahlreicher durchaus zutreffender Ideen von dem vorliegen- 
den Schriftstück distanzieren, da Büssers Artikel sämtliche 
oben genannten Aspekte ignoriert, die Phänomene mit intel- 
lektueller Borniertheit abhakt und das Hauptaugenmerk auf 
„politische Verflechtungen“” richtet, also eine rein soziolo- 
gische und ideologische Perspektive einnimmt, mit der man 
einem künstlerischen Phänomen wie dem Apocalyptic Folk 
schlichtweg nicht gerecht werden kann. Nichts ist leichter, als 
z.B. den HipHop journalistisch abzuhaken, indem man über 
dessen frauenfeindliche Tendenzen pauschalisierend urteilt. 
Jeder, der HipHop sowieso nie mochte, wird seine Vorurteile 
applaudierend bestätigt sehen und nicht weiter darüber 
nachdenken. Ich denke, es ist für ein ambitioniertes Kultur- 
magazin wie Testcard wichtig, eine strittige Diskussionsbasis 
‚programmatischen Pamphleten vorzuziehen. 


‚Auf weitere fruchtbare Zusammenarbeit 
Viele Grüße 
Marcus Stiglegger 
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Mikropolitik, Metamusik 

und Kollektivimprovisation - 

über AMM und das 

LONDON JAZZ COMPOSERS' ORCHESTRA 


a Felix Klopotek 


Barry Guy, Rote Fabrik, Zürich, 1987. Foto: Jim Four. 
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or gar nicht langer Zeit waren in den Popkul- 
turen, wie wir sie kannten, ästhetische Debatten 
immer auch politische. Es bedurfte nicht vieler 
fitte, um vom Ästhetischen zum Politischen vorzu- 
n: das Do It Yourself-Prinzip des Punk, drei Akkor- 
und ab dafür, war das nicht dem leninschen Diktum 
ch, wonach der Staat so beschaffen sein müsse, daß 
auch eine Köchin führen könne? Oder der Sampler 
sein Gebrauch im HipHop: war das nicht jenes 
tronische Archiv, mit dem sich Definitionsmacht 
r afroamerikanische (Populär-)Kultur zurückgewin- 
ließ? Nicht zu vergessen die Improvisationskol- 
ive: von GRATEFUL DEAD bis GLOBE UNITY: ein 
chein anarchistischer Gesellschaftlichkeit! 
Solche Brückenschläge zwischen Ästhetik und Poli- 
werden heutzutage nicht sehr oft vorgenommen. 
leicht, weil sich mächtigere Politiken vor diesem 
to-Zusammenhang geschoben haben. Was ist denn 
anti-subjektivistische Postrockband gegen die 
parade oder gegen Rudolf Kunze oder gegen die 
ache, daß in England mehr Geld mit der Pop- (also 
Itur-JIndustrie erwirtschaftet wird als mit Stahl? 
Vielleicht ist aber die Aufgabe dieses mikropoliti- 
en Feldes zu vorschnell und ist die emsige Beschäf- 
ng mit Kulturindustrie, 50 Jahre nach Adorno / 
tkheimer und 30 Jahre nach den Situationisten, 
h eine Ausrede, sich nicht mehr mit diesen Mikro- 
litiken auseinanderzusetzen. Zentrale Fragen dieses 
Feldes wurden ja gar nicht geklärt: 
z.B. die, ob dieser 
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von Ästhetik und Politik nicht bloßer Analogiezauber 
gewesen ist. 

Es herrscht in der Popdiskussion eine Zweiteilung 
vor, die so weit fortgeschritten ist, daß sie sich nicht 
mehr überbrücken lassen will — hier die großen The- 
men: Kulturindustrie, Kontrollgesellschaft, Neoliberalis- 
mus, dort eine kindlich-fröhliche Auseinandersetzung 
mit Musik: der ungebrochene Drum’'n’Bass-Fundamen- 
talismus z.B. - und deren Stränge dennoch aufeinander 
bezogen sind: wenn alles Kulturindustrie ist, dann ladet 
doch bitte nicht Jungle mit Weltrevolutionsphantasien 
auf! Die Allianz von Ästhetik und Politik (um den Chif- 
frecharakter dieser hier ziemlich unbedarft eingesetz- 
ten Begriffe kenntlich zu machen, könnte man sich An- 
führungszeichen o.ä. hinzudenken) wird gerne auf älte- 
re, knorrige Typen abgeschoben: auf Robert Wyatt, der 
sich doch sehr wundern muß, daß immer dann, wenn 
er der (linken) Welt einen neuen Tonträger schenkt, 
Hinz und Kunz anreisen, um ihn gebetsmühlenhaft 
nach der englischen KP zu fragen, ohne sich auch nur 
einen Moment mit alltäglichem linksradikalem Wider- 
stand in England beschäftigt zu haben, oder auf Sun 
Ra - der ist tot (und ungefährlich?). 

Diese Widersprüche und Dichotomien sind nicht so 
ohne weiteres zu verdammen. Das Gehalt der gegen- 
wärtigen Debatten mißt sich nicht zuletzt daran, eben 
diese Widersprüche auszuhalten und sie nicht falsch 
(im falschen Leben) zu versöhnen. Trotzdem sollte da- 
ran erinnert werden, daß es ein Fehler ist, die Fronten 
der Auseinandersetzung zu verengen. Es gilt, Fragen, 
Probleme, Konzepte des Feldes einer politischen Ästhe- 
tik in Erinerung zu rufen — und sei es, um ganz simpel 
nachzufragen, wie es mit den Utopien eines kollektiv 

improvisierenden Ensembles aussieht. Lösungen, 
Neuerungen etc. sollte man nicht erwarten. 
„Anregungen” hört sich zu sehr nach 
kreativer Unternehmensführung 

an. Aber man kann ja den 
Widersprüchen linker 
Debatten über Ästhe- 

tik und Popkultur 

noch den einen 

oder anderen 
hinzufügen. 
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Natürlich war dieser Artikel eine undankbare Aufgabe, 
ein Patchwork verschiedener Ideen, Vorarbeiten und 
nicht gedruckter Besprechungen. Das läßt sich schon 
an den Gegenständen der Verhandlung ablesen. AMM 
und das LONDON JAZZ COMPOSERS’ ORCHESTRA 
(LICO) eint die Tatsachen, daß es improvisierende 
Gruppen aus England sind, die im gleiche Zeitraum 
entstanden sind und deren Mitglieder Linke sind. Was 
sie trennt, und das ist einiges, erschließt sich im Fol- 
genden. 

(Alle längeren englisch-sprachigen Passagen sind, 
sofern nicht gekennzeichnet, einem Fax-Interview ent- 
nommen, das der Autor mit Barry Guy, dem Bassisten, 
Komponisten und Organisator des LJCO, geführt hat.) 


„AMM started itself. It was there a few minutes befor@ 
we thought of it.” AMM, 1967 


Seit über 30 Jahren stellt sich das britische Improvisa® 
tionskollektiv AMM dem Unterfangen, musikalisch@ 
Bewegung in hermetische Dichotomien wie „Prozeßf 
Ereignis, „Meta-Ebene/Sinnlichkeit, „abstrakt@ 


Sounds/Bedeutung” zu bringen, mit dem Ziel, sich 
eine Musik zu erarbeiten, die ebenso selbstgenügsam 
wie explizit politisch-utopisch ist und die sich in einem 
radikalen Begriff von Improvisation fundiert, der sich 
ebenso radikal von anderen (Derek Bailey, Free Jaz2) 
unterscheidet. Aber mit solch einer statischen Bestim® 
mung kommt man bei ihnen nicht weit: denn jenes ziel 


[il stets auch die Entwicklung und so etwas ephemeres 
Wie Improvisationsmusik kann niemals ein sicheres 
Fundament bilden, auf dem man sich bequem zurück- 
Ziehen könnte. Die Improvisationen von AMM sind ein 
Setzen und Zersetzen in Permanenz, ein Konstruieren 
Yon Situationen und deren Vermittlung zu einem 
) Klangkontinuum aus dem Selbstverständhis einer lan- 
fen Geschichte heraus. Ausgangspunkt ihrer Klang- 
Kunst ist ihre langjährige Zusammenarbeit in über- 
fthaubaren Zusammenhängen. Niemals waren mehr 
#5 5 Musiker gleichzeitig in der Gruppe. Seit 1982 
Arbeiten sie fast ausschließlich im Trio. Erst vor diesem 
Wintergrund des Gemeinsamen ergibt sich die Möglich- 
"keit der Variation. 
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Stellen Sie sich folgendes vor: drei, mittlerweile älte- 
re Herren betreten die Bühne, laufen umher, umschlei- 
chen ihre Instrumente, setzen sich schließlich hin und 
.. „We try to play the quiet parts loudly and the loud 
parts quietiy“, meint Gitarrist Keith Rowe, der sein auf 
einem Tisch liegendes Instrument mit allem nur 
erdenklichen Material präpariert und kombiniert: Stahl- 
federn, Bleche, Schraubenzieher, Kontaktmikrophone 
etc. Rowe hat lange vor Fred Frith und Jim O'Rourke 
einen neuen Klangkörper entwickelt — die table top 
guitar. Zwar ist dieses Instrument noch als Gitarre zu 
identifizieren, aber die Klänge, die Rowe ihm entlockt, 
sind nicht mehr auf einen spezifischen Gitarrensound 
zurückzuführen. 


” 


5 


h, 1987. Foto: Dany Gignoux. 
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LJCO with fen Braxton, Dave Holland, Tony Ocley, Rote Fabrik, Z 
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MARILYN CRISPELL AND MAGGıE nıc Oo. s ÜN 


LICO, Three Pieces for Orchestra 


ORCHESTRA 


LJCO, Laminal (1997) 


AMM-Auftritte sind unberechenbar und dennoch von 
hoher innerer Stringenz, können stundenlang dauern, 
ohne daß uns Zuhörern dies gewahr werden würde. 
Über dem fortwährenden Summen und Knacken der 
table-top-guitar streut Pianist John Tilbury fragile, an 
Morton Feldman erinnernde Motive, während ein klei- 
nes Radio Nachrichten, Schlager, etc. von sich gibt. Per- 
cussionist Eddie Prevost, vollkommen vom konven- 
tionellen time-keeping entbunden, strukturiert mittels 
spontaner Akzentuierung, feine Soundmodulationen 
werden zu Impulsen. Prevost arbeitet nicht an einer 
energetischen Zuspitzung musikalischer Prozesse 
(„drive”). Wie ein feines Netz legen sich seine filigra- 
nen, nachgiebigen Aktionen über die seiner Mitspieler. 
Das Paradoxe ist: er schnürt die anderen nicht ein. 
AMM-Musik ist Raum-Musik. 

Die individuellen Prozesse gleichen sich an, türmen 
sich auf, bis alles in sich zusammenfällt und in grandio- 
sem Lärm aufglüht. Die Bewegungen, die AMM in die 
oben erwähnten Widersprüche bringen, sorgen für eine 
Spannung, die diese nicht auf dem falschen Weg mit- 


einander kurzschließt. Atonalen Schichtungen ve! 
kehren sich in eine unschuldig-naiv anmutende Sin 
lichkeit. 

30 Jahre ziehen sich während eines Auftrittes zu 
einem singulären (nicht selten 2 Stunden dauernden 
Ereignis zusammen, umgekehrt scheint jeder Auftritt; 
jede Veröffentlichung Teil einer Work-In-Progress 2 
sein. 


I see the LJCO as an ensemble that has survived 
and developed in a climate of indifference, where 
values of acceptability have been influenced by 
somewhat artifical media agenders. I thought (in 
my early days) that Jazz and improvised music was 
a pure form of expression where players of all 
races could exchange ideas and where truthful, 
creative energised musics would co-exist without 
artifice. Many years later I understand this not to 
be true. As it happens there is a strong bonding 
between certain musicians that sustains my early 
thoughts, but outside of the actual performance 
of music I see the usual manipulations. (...) 

Almost all of the compositions (...) had one 
overriding musical consideration and that was the 
notion of equality in presenting the musicians. 
Each work had to give everybody a clear space 
to articulate their own language - not by a string 
of solos with background, but by developing the 
written passages with specific gravitations of 
ensembles and aggregations to create an overall 
unified architecture. The dialectic of limitations 
(less is more) featured only in the sense of under- 
standing the implications of procedure and 
compositional interstices that would prevent solo 
statements unbalancing the overall structure. 
These considerations allowed me to delve deeper 
into structure that would both unify and offer 
freedom at the same time with Portraits (Portrait, 
1993 aufgenommen, ist die 7. Veröffentlichung des LICO und 
mit fast 2 Stunden Länge die gigantischste Komposition Guys) 
signifying the most controlled but complex (and 
the longest) series of interrelationships. 

The release of Three Pieces for Orchestra 
indicates another consideration where the less 
is more idea has some relevance. (...) Under the 
tensile structure format I composed three works 
that fulfill all of my considerations concerning 
musicians equality whilst quite clearly articulating 
structures that could exist independently or 


ther under the umbrella of the title Three 
aces for Orchestra. 


erste Stück, Owed to J.S., ist doppelt codiert. 
ed ..." spielt auf Ode, der ersten Veröffentlichung 
Orchesters (1972) an, gleichzeitig ist dieses Stück 
4. J,5.", John Stevens, gewidmet. Oder soll man lieber 
jeschuldet” sagen? John Stevens starb im September 
994, etwa ein Jahr vor diesen Aufnahmen. Er war der 
trige, schlagzeugspielende Guru der britischen 
prov-Szene. 1966 spielte er die erste europäische 
Jazz-Platte ein, in seinem SPONTANEOUS MUSIC 
EMBLE war ein Großteil des LICO vertreten. Owed 
J.S. sind 20 Minuten drastische Musik. Guy bringt 
s Orchester an den Rand von Kontrolle und Free- 
"Wahnsinn zu bringen: wildgewordene Bläser, das 
| agierende Schlagzeug, das dichte Pianospiel. Der 
druck des Chaos wird noch verstärkt, das struktu- 
ende Elemente vor, hinter, neben den Ausbrüchen 
uchen, die aber niemals zum dominierenden Mo- 
t sich kristallisieren. Sie wirken auf den Improvisa- 
onsprozeß katalytisch ein, bereiten die Einsätze Sub- 
ppen und Solo-Passagen vor. Ihr abrupter Wegfall 
hleunigt die Verdichtungsprozesse, die wiederum 
zweimal hart cuttet. Als Subgruppen treten Musi- 
r auf, die im engen Austausch mit Stevens standen: 
or Watts, Paul Rutherford, Howard Riley und Guy 
er. Es ist aber (wieder einmal!) Evan Parker, der mit 
inem alten Compadre, dem Drummer Paul Lytton, 
s prekäre Verhältnis von Ereignis und Struktur, in 
ce nachvollzieht. Sein zirkulargeblasenes Sopransa- 
hon, unterstützt von geschmeidig ratternden 
lagzeugaktionen, prallt gegen das Orchester. Das 
tchester öffnet aber erst die Kanäle, durch die Evan 
rker's Obertöne fließen können. 
Sleeping Furiously, das zweite der drei neuen 
rchesterstücke, ist zunächst ein Feature für die Piani- 
tin Marilyn Crispell. Guy kreiert eine Umgebung, in 
r sich die Extreme von Crispells Spiel, harte, disso- 
‚Nante, punktgenau gesetzte Cluster und konteplative, 
düstere, an Annette Peacock gemahnende Momente, 
‚Platz finden, sich zu entfalten. Sleeping Furiously ist 
aber mehr noch ein Prozeß, der ein gegenseitiges Sich- 
Aufeinander-Einlassen von Umgebung und Akteur 
erfordert. Die strikte Trennung von Vor- und Hinter- 
grund weicht im Verlauf des dreiteiligen Stückes auf, 
Zeitweise übernehmen das Orchester und „seine” Soli- 
sten die Federführung, verliert aber nicht an prinzipiel- 
ler Geltung. Die Spannung besteht darin, Crispell 
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umsichtig zu kommentieren, sie aber im nächsten 
Augenblick mit hochenergetischen Attacken zu kon- 
frontieren. Im Gegenzug provoziert Crispell bestimmte 
Einwürfe, ahnt sie voraus und kontert den Konter. 
„Marilyn suggested I could write ‚as much or as little 
music for her to realise‘.", bemerkt Guy lakonisch in 
den Linernotes. 

Die Sängerin Maggie Nichols, eine Veteranin eng- 
lischer Free Music, steht im Mittelpunkt des letzten 
Stückes Strange Loops. Die Steuerung des Prozesses 
der Vermittlung von Einzelnem und Gruppe wird auf 
visuelle Ebene verlagert. Sowohl Guy als auch Nichols 
„dirigieren” das Orchester mittels Zeichen und Signa- 
len, um jeweils andere Ideen zu etablieren, die als Aus- 
gangspunkt für improvisatorisches Interplay zwischen 
der „instrumentellen” Stimme und den „vocalized” 
Instruments. Sind die Haikus mit Crispell von Distanz 
und Konfrontation und ihrer schrittweisen Überwin- 
dung durch Intensität geprägt, so ist Strange Loops 
das traumwandlerisch sichere Ineinandergreifen von 
Solisten und Gruppe, das trotzdem präzise die Beiträge 
der Einzelnen hervortreten läßt. Das gleiche Spiel, die 
Dekonstruktion von Hierarchien, wird unter umgekehr- 
ten Vorzeichen gespielt. 


Gegründet wurde das LICO 1970 von dem damals 
23jährigen Bassisten Barry Guy. Das Apostroph befand 
sich damals noch vor dem s. Von Anfang an war das 
LJCO ein hybrides Gebilde: es war Treffpunkt der Creme 
englischer Improvisatoren (um 1970 waren das Evan 
Parker, Derek Bailey, Paul Lytton, Tony Oxley, Mike 
Osborne, Harry Beckett, Marc Charig, Paul Rutherford, 
Trevor Watts, Howard Riley und etwa ein Dutzend 
anderer. Parkler, Lytton, Charig, Rutherford, Riley und 
Watts sind heute noch dabei.) und Ausdruck der kom- 
positorischen Bestrebungen Guys: es war also Ort radi- 
kaler Improvisatoren und der Versuch, radikale Impro- 
visatoren komplexe Kompositionen unter der Anleitung 
des Dirigenten Buxton Orr interpretieren zu lassen. 
Man war der ephemeren britischen Geräuschmusik 
verpflichtet, stand aber auch in der Tradition großer 
Bigbands: von Ellington über Mingus, Sun Ra und 
Michael Mantlers JAZZ COMPOSER'S ORCHESTRA bis 
Globe Unity. Die erste Aufnahme Ode (1972, 1996 
wiederveröffentlicht) ist eine furiose, ungezügelte 
Mischung aus pointilistischem Klangfarbenforschun- 
gen und Free Jazz-Krach. An diesen Widersprüchen 
drohte das Ensemble extern — diese Konstellation 
paßte zu keinem Zeitpunkt in das herrschende Kultur- 
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establishment und überlebt auch heute nur dank 
selbstausbeuterischer Aufopferung — und intern zu 
scheitern. Die Konfrontation „Improvisator” — „Diri- 
gent/ Komposition” konnte in den 70ern nicht gut aus- 
gehen. 1980 war das LJCO mit Mitgliedern wie Brötz- 
mann, Kowald und Stevens mehr eine Ansammlung 
von Improvisatoren. Ab Mitte der 80er nimmt Guy 
(man könnte sagen: einem dialektischen Prozeß fol- 
gend) wieder das Heft in die Hand. Der Dirigent ist 
abgeschafft, das Verhältnis „Improvisation und Kom- 
position” ist raffinierter gelöst und die Widersprüche in 
der Band sind nicht zuletzt wegen jüngerer Musiker 
wie Simon Picard, Paul Dunmall, Peter Mc Phail, nicht 
mehr ganz so groß. Das Orchester besteht heute aus 
5 Saxophonen, 7 Blechbläsern, 2 Bässen, einer Geige, 
einem Piano und einem Schlagzeug. Gäste wie Irene 
Schweizer, Conrad Bauer, die beiden oben erwähnten 
Damen, Anthony Braxton (als Komponist) und Dave 
Holland stoßen hinzu. Seit 1987 wurden 6 Tonträger 
veröffentlicht. Nach der gigantischen Portrait-Produk- 
tion markieren die wesentlich fragmentarischeren 
Three Pieces ... einen Neuanfang. 


„What were these well dressed gentlemen doing? ... 
Then it struck me, HOW are they doing it? ... | could not 
tell how these sounds came out of these instruments, it 
was a music unconnected to any of that, a music that 
could come right out of someone's head, not needing 
the go-between of a cello or snare or guitar.” 

Jim O’Rourke 


Anlaß über AMM zu reden, die in Deutschland, wo die 
Infrastruktur für solche Musik miserabel ist, nahezu 
inexistent sind (im Gegensatz zu Japan oder England), 
gibt ihre gerade erschienene 3CD-Box Laminal, die 
anläßlich des 30jährigen Bandjubiläums noch einmal 
auf wichtige Ereignisse bzw. Phasen ihres Schaffens ins 
Bewußtsein ruft. 

Die erste CD dokumentiert einen Auftritt von 1969: 
ein massives, dennoch zu jedem Zeitpunkt erspieltes 
Klangmonument, das in seiner Unzugänglichkeit sich 
der Erwartung, ein Kunst- resp. Musikwerk zu reprä- 
sentieren, verweigert. Damals waren neben Rowe und 
Prevost u.a. der Saxophonist Lou Gare und der geniali- 
sche, junge Komponist Neuer Musik Cornelius Cardew 
(vgl. SCRATCH-ORCHESTRA) dabei. Es war die Zeit der 
europäischen Free Jazz-Explosion und der Experimente 
des Post-Serialismus. Und AMM saßen zwischen allen 
Stühlen. Auf rasche Weise dem Free Jazz entwachsen 


(sie zählen zu den ersten, die eine kompromißlos@ 
Improvisationshaltung jenseits des Jazz-Idioms etar 
blierten) schienen sie für Cardew zunächst wie 
geschaffen, seine ebenso komplexe wie offen angeleg: 
te graphische Komposition Treatise zu interpretieren, 
Schnell aber verschrieb er sich dem ungebundenen 
Improvisieren, das damals vor allem unentwirrbar und 
undurchhörbar war. Ihre Weigerung, sich einer Szene 
zuzuordnen, ließ AMM beinahe zu frühen Crossover 
Vertretern werden: das Management von PINK FLOYD 
nahm sich ihrer an, Paul McCartney kam zu ihren Kon» 
zerten, die in den unterschiedlichsten Kontexten, von 
der Kunstakademie bis zum Jazzfestival, stattfanden 
und Kritiker phantasierten vom „John Cage-Jazz". So 
schillernd diese Avancen auch sein mochten, so konse+ 
quent setzten sie ihren Weg fort, der schließlich auch 
an den Fallen der neuerlichen Ambient-Renaissance 
vorbeiführte. 

Anfang der 70er gerieten sie in für Linke typische 
Wirren. Die Gruppe, deren theoretisches Selbstver- 
ständnis zunächst zwischen chinesischer Weisheit (sic!) 
und radikalem Materialismus pendelte, spaltete sich in 
einen, wenn Sie so wollen, ML-Flügel (Rowe, Cardew), 
der sich ohne größeren Erfolg einer agitatorischen 
Rockmusik zuwandte, und einen, sich wieder dem Free 
Jazz nähernden Anarcho-Flügel (Prevost, Gare). 

Rowe und Cardew versuchten die Geräuschkunst 
als Ort, in dem Entfremdung (Maschinenlärm!) erfahr- 
bar werden sollte, umzudeuten. Diese Reduzierung fiel 
hinter dem einst erarbeitenden Konsens, daß die Ge- 
räusche offener Ausdruck einer gemeinsamen Anstren- 
gung repräsentieren, zurück. Cardew wandte sich ganz 
der populistischen Agitation zu, die sich in tonalen 
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Trevor Watts, 1987; Foto: Jim Four. 


Kompositionen, etwa seinen Tählmann-Variationen, 
Ausdrückte. Anfang der 80er kommt er in einem unge- 

© Klärten Verkehrsunfall ums Leben. 

= Nachdem auch Gare ausstieg, fand sich der Rest zu 
AMM Ill zusammen. 

= 1982 stößt John Tilbury hinzu, wie sein Freund Car- 
(few von der Neuen Musik kommend und einer ihrer 
Jedeutensten Interpreten in England. Einer der ersten 
Auftritte mit ihm ist auf der zweiten CD festgehalten. 
Seitdem ist die Gruppenstruktur weitgehend stabil, 
[nde der 80er traten sie mit Rohan de Saram, dem 
Cellisten des ARDITTI STRING QUARTETS, auf, 1990 
ftieß Lou Gare für kürzere Zeit zur Gruppe. Ihre musi- 
kalische wie politische Haltung nach wie vor unver- 
söhnlich geblieben. 


In the act of writing music I often consider strate- 
Qles and probable interaction scenarios rather than 


Howard Riley, 1991; Foto: Manfred Rinderspacher. 


ood thing 


I don’t like music that is considered a 


thinking of „themes” as the basis of impro- 
visations. This has not discounted the use of melo- 
dy however. Player constellations are vitally impor- 
tant as too are the means by which I organise 
sonorities. In the old days I wrote very complex 
passages for the musicians to read which 
de-stabilized the ensemble. Now I would use 
different methods to achieve the desired sonic 
result, so in a way notation is merely a chameleon 
that changes colour (shape) according to the cir- 
cumstances. | have over the years tried to refine 
the notation process to offer the musicians the 
most direct way of interfacing my musical hopes 
with their improvisational desires although it 
should be appreciated that many of the players 
have worked under considerable duress. I do 

not see free jazz / improvisation and composition 
as contradictions although it has to be said that 
there is aconstant tension between the score 

and the execution since many of the players are 
not fluent readers. The result is that rehearsals can 
be great struggle with extremes of frustration on 
both sides - composer and players. 


Komponieren für Improvisatoren ... zielt auf das Schär- 
fen musikalischer oder genauer: improvisatorischer 
Prozesse ab. Das impliziert, daß vor dem ersten 
gespielten Ton eine Entscheidung gefallen ist, wie die 
Musik oder doch zumindest die Operationen, die sie 
möglich machen, sich zu gestalten haben. Man kann 
konkrete Vorgaben machen, die sich auf Lautstärke, 
Dynamik oder Abfolgen von Soli, Spielerkonstellatio- 
nen beschränken. Diese Kompositionen arbeiten eher 
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auf Ziele hin (wobei das Ziel die Mittel rückwirkend 
determiniert). Vermutlich ist es raffinierter, sich an Mit- 
teln zu orientieren und Spiele zu entwerfen, deren 
Ende unvorhersehbar ist: wenn A x spielt, muß B mit y 
darauf reagieren. Das sich daraus ergebende Interplay 
bestimmt den weiteren Verlauf der Komposition, das 
Was ist unerheblich. 

Vielleicht würde Guy folgendes einwenden: die 
oben beschriebenen Kompositionstypen sind eher als 
Übungsstücke von Nutzem - ein eingespieltes Ensem- 
ble komponiert diese Stücke ohne Außenleitung spon- 
tan in einem kollektiven Prozeß, in dem auch die 
Unterscheidung Ziel /Mittel hinfällig wird. Beispielhaft 
praktiziert wird das auf der /mprovisations-LP des 
Globe Unity Orchestras (1977) oder noch besser: auf 
ihrem 20th Anniversary Concert (1986, FMP CD 45). 

Es sind gewissermaßen Stücke, die hinter ihrer Auf- 
führung verschwinden. 

Das Dilemma lautet: wie komponiere ich eigenstän- 
dige Stücke, die doch nur für dieses Ensemble (LJCO), 
für die Stärken und Schwächen seiner Mitglieder kon- 
zipiert sind — und auch nur von diesem Ensemble 
gespielt werden können? Guy vermittelt Improvisation 
und Komposition, aber nicht um den Preis, daß beide 
Begriffe unterschiedslos miteinander verschmelzen. Er 
komponiert als solche identifizierbare Stücke (vgl. Har- 
mos, 1989), die aber nur dadurch als solche identifi- 
zierbar sind, weil sie gespielt werden, also durch die 
oben erwähnten Stärken und Schwächen lebendig 
werden.Ob die Stücke „gut” oder „schlecht" sind, 
ergibt sich erst aus der Umsetzung. Es gibt keine stan- 
dardiserten Aufnahmen, die als Maßstab für (un)kor- 
rektes Interpretieren herhalten könnten. Die Stücke 
werden erst dann zu Stücken, wenn sie vom Kollektiv 
zum Klingen gebracht werden — umgekehrt sind es die 
Stücke, die das Kollektiv erst möglich machen. Wenn es 
heißt, für Improvisatoren zu komponieren, kann das 
nur bedeuten, Leerstellen möglich zu machen, die 
Stimmen so zu arrangieren, das Musiker A die Freiheit 
hat, sich zu entscheiden. Das Spiel soll nicht diktiert, 
sondern überhaupt erst ermöglicht werden. (Und 
indem es ermöglicht wird zu spielen, realisiert sich die 
Komposition etc ...) Das Kollektiv konstituiert sich 
durch die Selbstverwirklichung der Musiker. 


The act of composition is a solitary occupation 
but is steeped in positive thoughts about the 
subject itself and the surrounding aura. The whole 
thing is like a slow framed improvisation with 


gambits and relationships arriving and departing, 
providing characteristics such as pitch possibilities, 
dynamic, roughness and refinement, colours, 
timbre, speed and degrees of order and disorder 
all of the parameters at work in real time impro- 
visation. Improvisation informs my writing and 
my writing informs my improvisation. Whatever 
the circumstances it has to be agreed that the 
musicians emenates from the same brain, so 

I do not personally have a problem with the two 
mediums. 


„No Sound is innocent. Every utterance, rustle a 
nuance is pregnant with meaning. To make a met 
music is to hypothesise, to test every sound. To let 
sound escape unnoticed before coming to know wh 
it represents or can do is carelessness. Each aural emii 
sion can be unlocked to show its origins and inte 
tions.” E. Prevost 


Ein übergreifendes Konzept, auf das die Widersprüche 
zulaufen, ist das der Meta-Musik. Prevost hat es, einer 
AMM-Performance gleich, detailliert, fragmentarisch‘ 
und durchaus pathetisch in seinem Buch No Sound Is 
Innocent (Matchless Recordings and Publishings) dar- 
gelegt. Er kritisiert darin ein technokratisches und also 
fetischistisches Musikverständnis, in dem Musik als 
etwas Substantielles verklärt wird. In diesem Verständ- 
nis verschwindet ein Begriff von Musik, der diese 
wesentlich als ein Prozeß, ein Machen begreift. Musik 
ist eine soziale Konstruktion. In dem Bewußtsein, daß) 
Musik nicht von dem zu trennen ist, der sie produziert 
(es ist natürlich nicht der Musiker allein, der sie produ- 
ziert. Musik, ihr Vorhandensein, ihre Bedeutung konsti- 
tuiert sich stets über ein Zusammenspiel verschiedener 
Diskurse, aber wem sage ich das.) liegt ein Versuch der 
(Wieder-)Aneignung des musikalischen Materials vor. 
Ein Versuch, der in der Improvisation gelingen kann. 
Denn sie rekurriert nicht blind auf vorgegebene musi- 
kalische Formen — vielmehr werden diese im Verlaufe 
der Improvisation erst geschaffen bzw. werden vorhan- 
dene Formen den Bedürfnissen der Musiker angepaßt 
aus einer Gitarre wird eine elektro-akustische Sound- 
quelle. Meta-Musik ist die innermusikalische Reflektion 
auf die Bedingungen der Möglichkeit von Klängen. In 
den Worten Prevosts: „The aesthetic of an improvisa- 
tion and its technique, are both only valid in the 
moment of being ... Finding a new sound, mastering its 
production, and then projecting it: this is the work of a 


ieta-musician. It is commitment to this investigative 
#hos which sets him apart from the technocratic ideal: 
% Is not concerned with the production of perfect 
amples of a given form. Certainty comes only in the 
fistant search for a sound to meet the need of the 
ta-musical context..." 


MM verstehen sich nicht nur als egalitäres Kollektiv, 
% versucht eine unverdinglichte Praxis des Musikma- 
jens durch die radikale Improvisation zu erringen- 
nau diese Praxis ist bei aller Unmittelbarkeit in 
hem Maße reflexiv. Die Strukturen des Musikma- 
ens werden hinterfragt, ohne sich auf Provokation 
fd Destruktion zurückzuziehen. Denn dieses Hinter- 
gen, der Verzicht auf herkömmliche Parameter 
elodie, Rhythmus ...), die Neucodierung der Instru- 
jente, ist selbst schon musikalischer Ausdruck. Gerade 
jese Reflektion auf die Bedingungen der Möglichkeit 
f Klang-(und Gefühls-)produktion begründet eine 
ue kollektive Autorschaft. Es geht hier nicht um ein 
Auflösen des Subjekts in Klang, wohl aber um dessen 
‚Nön-repressive Vermittlung mit den anderen. 

Auf der letzten CD hören wir einen Konzertmit- 
Schnitt ihrer 94er US-Tour. Über 70 Minuten entfalten 
Ale einen trockenen, noisigen, präzisen und dennoch 
Zerfahrenen, von einer tiefen Unruhe beseelten Prozeß. 
‚Aber eindeutige Zuschreibungen greifen bei AMM zu 
kurz. Ihre Prozesse bringen unterschiedlichste dynami- 
‚sche Zustände zusammen, ohne sie um ihren spezi- 
(schen Gehalt zu betrügen und unterlaufen so fetischi- 
Slerten Erwartungskonstellationen. Da können sie sich 
schon mal einen heroischen Trotz leisten: 


„| am not that. The meta-musician refuses to own or 
be owned. That is the struggle.” Prevost 


„.. gekonnt improvisieren und dabei zugleich das 
Hergebrachte und seine Normen als Realität ernst neh- 
nen und sie nicht als verbindlich behandeln, zusam- 
fMenspielen, ohne einander zu bevormunden, ihre Ver- 
schieden — und Eigenheit pflegen, statt sich eindimen- 
slonal übertrumpfen zu wollen, Selbstbewußtsein aus 
(lem gemeinsamen Hervorbringen eines flüchtigen 
Freignisses ziehen, in dem die Dinge des Lebens und 
der Herrschaft ironisch distanziert werden, in dem an 
der Befreiung in Selbst-Anerkennung der Beherrschten 
ind Demoralisierung der Herrschaft gearbeitet wird.” 
(Heinz Steinert, Die Entdeckung der Kulturindustrie, Wien 1992, 
5.215) 
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Paul Lytton, 1987; Foto: Jim Four. 


Improvisation it seems to me, expresses and 
represents the antithesis to the restriction that 
politicians constantly invent to keep populations 
ordered. A large ensemble like the LICO I see 
as conceptually troublesome in that it organises 
musicians in a rather exacting way. lam aware 
of the contradictions, so I try to offer everything 
that I can to keep the community balanced and 
responsive. The system I use is absolute equality 
with no monetary hierarchy or star status. 

The art of improvisation and performing in 
general is the art of listening and communicating 
with each other, so by necessity musicians have 
to work in close proximity which implies order and 
placing ... Sound as energy and energy as form. 


Benutzerhinweis: Die Laminal-Box, wie auch die meisten anderen 
AMM bzw. AMM-assoziierten Veröffentlichungen sind auf ihrem 
eigenen Label „Matchless Recordings and Publishing” (2 Shetlock’s 
Cottages, Matching Tye, near Harlow, Essex, CM 17 OQR U.K.) 
erschienen (es gibt desweiteren Aufnahmen auf RecRec, ECM und 
PSF) und sind über open door music distribution, Tel.: 07441/1778, 
oder A-Musik, Fax.: 0221/5107592, zu beziehen. 

Sämtliche erhältlichen Veröffentlichungen des LJCO sind auf 
Intakt (via Records, Wuppertal) erschienen. 

Das in der Überschrift verwendete Zitat stammt übrigens von 
Derek Bailey. 
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AmeriKKKa’s 


most 
wante 


Vermarktungsstrategien 
im HipHop 


von Anfang an Warensymbole um, definierte sie 

neu oder schuf eigene Markenzeichen, die zum 
Teil zu den kuriosesten Ausformungen führten. Man 
denke nur an die berüchtigten Malcolm X-Kartoffel- 
chips, die im Zug des Spike Lee-Films 1993 ihren 
Weg in einige amerikanische Supermärkte fanden. Die 
Grenze zwischen Underground Resistance und Kultur- 
industrie ließ sich im HipHop nie deutlich ziehen und 
selbst wenn es kurzzeitig so wirkte, als hätten sich 
integre Aktivisten gegen die Industrie behauptet, dau- 
erte es in den meisten Fällen nicht lange, bis sich über 
sie doch wieder ein neuer, marktfähiger Trend abzeich- 
nete. So repräsentierte Gangsta-Rap beispielsweise 
Ende der 80er Jahre durch Performer wie NWA und 
ICE-T ein Gegenszenario zum familienfreundlichen 
Kosmos von DJ JAZZY JEFF & THE FRESH PRINCE oder 
der heilen Welt Michael Jacksons, das Straight outta 
Compton-Video von NWA wurde auf MTV verboten 
und die meisten Radiostationen weigerten sich die 
Songs der fünfköpfigen Gangsta-Rap-Combo zu spie- 
len. Die Situation ähnelte in vielen Punkten der frühen 
Punk-Szene!. Mit markanten Slogans wie „Fuck cros- 
sing over-they can 
cross over to us." 


D: Zeichensystem des HipHop programmierte 


Andreas Rauscher 


„Catch us swimmin with these sharks now, 
you rap villains 

(! feel the same way you niggaz feelin) 
We feel the same way you feelin, 

let it be known 

(let it be known) 

What the blood clot you niggaz dealin, 
you crash dummies 

Cash rules, still don’t nuttin move 

but the money“ 

WU TANG CLAN, Cash still rules everything around Me (1997) 


„It's not about a Salary - it’s all about Reality” 
NWA, Gangsta, Gangsta (1988) 


vertraten NWA allerdings nicht einfach eine homoge- 
ne Anti-Establishment Position, sondern bezog ver- 
schiedene, widersprüchliche Haltungen auf einmal, 
Einerseits proklamierten sie, daß es nicht um den Ge- 
haltsscheck, sondern um die Realität ginge. Anderer- 
seits verkündete NWA-Rapper ICE CUBE im gleichen 
Song: „Life ain't about nothing but bitches and mo- 
ney”. Die im HipHop bis heute entscheidende Realness 
der Gruppe basierte nicht auf der Wiedergabe einer 
einzigen, authentischen Position, sondern in der Re- 
präsentation der ausgegrenzten Inner Cities. Die dazu 
verwandten Gangsta-Personalities bezogen sich so- 
wohl auf die alltägliche Erfahrung, wie etwa in Fuck 
tha Police auf die überaus reale Polizeigewalt in 
South Central, als auch auf angeeignete Rollentypen 
der Blaxploitation-Filme wie Superfly und The Mack, 
oder im Fall von ICE-T auf den afro-amerikanischen 
Autoren Iceberg Slim. Die dramatisch überhöhte, film- 
orientierte Gangsta-Rolle dominierte nach ICE CUBEs 
Ausstieg NWAs zweites Album Efild Zaggin (1991, 
Priority). Statt sich auf eine Art Corporate Identity fest- 
zulegen, wie es im kommerzialisierten Gangsta-Rap 
der 90er Jahre von SNOOP DOGGY DOG oder im 
G-Funk der Fall war, bediente man die Musikindustrie 
mit einer ständigen Überproduktion von Gangster- 
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en, die aus der heutigen Distanz eine Art Gegen- 
hlung zum Mainstream bilden. In dieses Schema 
auch die ständig lancierten Gründungsmythen 
das NWA-Label Ruthless Records, das angeblich 
dem Gewinn von Drogendeals finanziert wurde. 
die NWA-Mitbegründer DR.DRE und DJ YELLA 
r bei der alles andere als Gangsta-Rap orientierten 
ro Pop-Combo WORLD CLASS WRECKING CREW 
waren, wurde erst nach dem Ende von NWA 
jatisiert. Die angenommenen Gangsta- Biographi- 
entwickelten ihre eigene, von den Rappern selbst 
trollierte Dramaturgie, in der sich einerseits MC 
N und ICE CUBE zu Black Muslims, und andererseits 
E mit Ruthless Records und DR.DRE mit Death 
zu selbstständigen Produzenten entwickelten. 

Dabei kommt der Multiple Identity, die sowohl die 
ition des Gangsters als auch die des Politaktivisten 
fassen kann, eine entscheidende Rolle zu. Beson- 
deutlich zeigt sich diese Entwicklung an der Solo- 
triere ICE CUBEs, die vom Gangster zum Black 
slim und vorläufig wieder zurück führte. Die hohe 
amik des Geschehens sorgt dafür, daß gewisse Wi- 
prüche sich gar nicht erst zum Diskussionsthema 
ickelten. So konnte ICE CUBE 1990 noch Werbung 
die St. Ides-Brauerei machen, die ihr Produkt mit 
entsprechenden Inner City-Image versehen woll- 
, Auf alten Promofotos seiner Ex-Band NWA posierte 
BE häufig mit den obligatorischen Bierflaschen. Kur- 
Zeit nach seinem Werbeauftritt motivierten ihn 
ch seine neuen Freunde von PUBLIC ENEMY, deren 
d-Rapper CHUCK D gerade einen Prozeß gegen 
‚Ides wegen unautorisierter Verwendung eines PE- 
gs gewonnen hatte, zum überraschenden Mei- 
ngswechsel. Ein halbes Jahr später kritisierte ICE 
UBE St. Ides für die kommerzielle Ausbeutung sozialer 
ißstände. Den entsprechenden theoretischen Über- 
u bastelte parallel dazu New Black Cinema-Regis- 
ur John Singleton in ICE CUBEs Leinwand-Debut 
YZ N THE HOOD, in dem Laurence Fishburne als 
litisches Gewissen der Community verkündet: „Wie- 
findet man hier einen Liquor Store und einen Waf- 
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fenladen an jeder Ecke. Wenn man nach Beverly Hills 
fährt, findet man keines von beiden.” Ebenso war es 
offensichtlich kein allzu großer Widerspruch für den 
US-amerikanischen HipHop Diskurs, als ICE CUBE letz- 
tes Jahr nach einem drei Alben umfassenden Zwi- 
schenspiel als politisierter Black Muslim-Sympathisant 
mit dem Projekt WESTSIDE CONNECTION (Priority/ Vir- 
gin) wieder zur altbekannten Gangsta-Rolle und der 40 
Ounze Bottle zurückkehrte und Iyrische Highlights wie 
„| drink a beer, bust a rap and end your fucking career” 
zum Besten gab. Lediglich seine etwas unmotivierten 
Attacken gegen die Eastcoast, die ihm zum Start seiner 
Solo-Karriere verhalf, gerieten ins Kreuzfeuer der Kritik. 
ICE CUBEs Rolle als Rapper und seine zahlreichen 
Auftritte als Schauspieler (und inzwischen auch als 
Drehbuchautor und Regisseur) ergänzen sich nahtlos: 
Gangster in der Blaxploitation-Tradition (Trespass, 
1992), von der Hood ans College beförderter Polit- 
aktivist (Higher Learning, 1994), Ironisierung seines 
alten Gangster-Images (Friday, 1995), Exil-Südafrika- 
ner (Dangerous Grounds, 1996) oder das einfache 
Besetzen von Nebenrollen in Genrefilmen (Anaconda, 
1997). Es wäre nicht allzu verwunderlich, wenn ICE 
CUBE mit seiner nächsten Solo-Platte wieder als Poli- 
tical Spokesperson aktiv wird. Sowohl auf seinen Plat- 
ten als auch in seinen Filmrollen bedient er sich 
bekannter Genrerollen und definiert diese, häufig mit 
Hilfe von New Black Cinema-Regisseuren wie John 
Singleton, zu seinen Zwecken um. Es ist mit Sicherheit 
kein Zufall, daß sich ausgerechnet die Gangsta-Rapper 
ICE CUBE, ICE-T und der 1996 ermordete TUPAC SHA- 
KUR zu etablierten Schauspielern sowohl im New 
Black Cinema als auch in diversen Genrefilmen ent- 
wickelten. Einen interessanten Umkehreffekt stellt die 
Karrriere des New Black Cinema-Regisseurs Mario Van 
Peebles (New Jack City, 1991) dar. Um seine eigenen 
Filme, wie zum Beispiel das Black Power-Epos Panther 
(1996) zu finanzieren, wirkt Van Peebles zeitweise als 
Darsteller in B- Actionfilmen, unter anderem an der 
Seite des im Direct-to-Video-Bereich untergetauchten 
Christopher Lambert, mit. 
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„Don't hate the media - become the media” 
(Jello Biafra) 

Eine völlig andere Strategie als ICE CUBE verfolgte 
PUBLIC ENEMY, die sich von Anfang an komplett einem 
politischen Kontext verschrieben, auch wenn dieser 
zeitweise äußerst eigenartige Paradoxa hervor- 
brachte.2 Leadrapper CHUCK D. betreibt heute fernab 
vom STING-tauglichen HipHop-Mainstream eines PUFF 
DADDYs in Atlanta sein eigenes Label, das immer noch 
enorme Startschwierigkeiten hat. Auf seinem 1996 er- 
schienen Solo-Album The Autobiography of Mista- 
chuck (Mercury) schlägt er auf dem Track But can 
you kill the Nigga in you mit Isaac Hayes den Bogen 
zum Soul der 70er, der verfremdet mit Sirenen und har- 
ten Beats eine der Sample-Grundlagen für PE bildete. 
In einem Interview mit dem britischen Underground- 
Magazin HipHop Connection im Juni 1997 hält er 
nach wie vor an der Grundlage fest, daß Alltag und 
Politik untrennbar miteinander verbunden sind, auch 
wenn sich Politrap im Gegensatz zu den frühen 90ern 
inzwischen kaum mehr vermarkten läßt. Mit dem gän- 
gigen Versace-Rap kann er wenig bis gar nichts anfan- 
gen. Er kritisiert den Mangel an Basiskontakten durch 
Live-Auftritte, die im Gegensatz zur ansteigenden mu- 
sikalischen Perfektion der Songs zunehmend abneh- 
men. Für die weitere Entwicklung des HipHop-Netz- 
werkes betont er den internationalen Aspekt der Rap 
Community und setzt starke Hoffnungen auf neue 
Möglichkeiten durch das Internet. 

In vielen Punkten ähnelt CHUCK Ds Position im Rap 
den Konzepten Jello Biafras. Obwohl sich auf dem 
Alternative Tentacles-Label des ehemaligen DEAD 
KENNEDYS-Sängers lediglich ein einziger HipHop-Act, 
der relativ unbekannte CHILL E.B., befindet, tauchte 
Biafra in den Shout Outs diverser PUBLIC ENEMY und 
ICE-T?-Alben im Rahmen einer weiter gefaßten Anti- 
Establishment (ursprünglich Anti-Zensur)-Allianz auf.* 
Biafras Slogan „Don't hate the media, become the 
media“? setzten P.E. kontinuierlich mit dem semi-doku- 
mentarischen PE-TV im Rahmen ihrer Video-Kollektio- 
nen um. CHUCK D moderiert inzwischen seine eigene 


Nachrichtensendung auf FOX TV und ICE-T erläute| 
in seiner eigenen TV-Serie Badass TV die Einflüsse 
Blaxploitation auf Gangsta Rap. Trotz einiger Erm 
dungserscheinungen auf seinen letzten beiden Al 
(Return of the Real, Virgin, 1996; BODY COUNT 
Violent Demise, Virgin, 1997) hält ICE-T nach wie 
an einer kosmopolitischen Hardcore-Position fest, d 
gegensätzliche Positionen wie die von Jello Biafra 
und Henry Rollins vereinigt, ohne oberflächlich zu wi 
ken. ICE-T dürfte einer der wenigen Rapper sein, 
während der L.A. Riots 1992, Demonstrationen d 
Gay Nation durch Beverly Hills begleitete, währe 
sein Freund ICE CUBE zu dieser Zeit immer wie 
durch seine homophoben und andere Entgleisung; 
unangenehm auffiel. Nach seiner spektakulären Tre) 
nung von Warner gründete ICE-T, ähnlich wie spät 
auch CHUCK D nach seinem Streit mit Def Jam, ei 
eigenes Label, auf dem er seit längerer Zeit diverse Ver 
öffentlichungen plant. Obwohl es sowohl um CHUC 
D, als auch ICE-T in den letzten Jahren etwas ruhi 
wurde, bleiben sie nach wie vor im HipHop-Disku 
präsent. Ähnlich wie KRS ONE, RAKIM und EPM| 
geben sie sich nicht mit dem Status passiver Legend 
zufrieden. Für 1998 steht die Rückkehr von PUBLIC 
ENEMY, die sich entgegen einiger Berichte nie auf- 
gelöst haben, an. Just when you thought it was over .., 


More Money - Even more Problems 
Nach der endgültigen Etablierung des Gangsta-Rap, 
an der Spitze der Charts mit Acts wie SNOOP DOGGY 
DOG, TUPAC SHAKUR oder dem softeren G-Funk, ent- 
wickelten sich Labels wie Bad Boy Entertainment und 
Death Row zu den neuen Marktführern, neben eta- 
blierten Größen wie Russel Simmons Def Jam-Label, 
Die Geschichte von Def Jam und seinen wechselnden 
Protagonisten ist charakteristisch für die Entwicklung 
im Rap von überschaubaren Label-Mikrokosmen zu 
umfangreichen Industrieunternehmen. In dem Film 
Krush Groove (1985) präsentierte das Label seinen 
eigenen Gründungsmythos, dem kurzfristig RUN DMC 
hinzugefügt wurden ?, obwohl sie bis heute keine ein- 
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Platte auf dem Label veröffentlicht haben. Dieses 
|Nerst amüsante Mißverständnis wurde sogar noch 
die 1995 entstandene Dokumentation The 
Ow befördert, in dem zum zehnjährigen Jubiläum 

Labels wieder mal RUN DMC auftraten. In Krush 
nove spielen alle Beteiligten, mit Ausnahme von 
‚sel Simmons sich selbst. Der Film zeigt neben der 
werbung der Def Jam-Stars LL COOL J und der 
ASTIE BOYS, wie sich das Label gegen Betrüger und 
' Industrie behauptet. Die Ikonographie späterer 
IHop-Unternehmen zeichnet sich bereits in diesem 

n ab, bis schließlich bei Phänomenen wie Death 
oder Bad Boy Entertainment gar kein Film mehr 
tig scheint, um den entsprechenden Firmenmythos 
lancieren. Death Row entstand aus dem Zusammen- 
hluß des Ex-NWA-Mitglieds DR.DRE mit verschiede- 
ı neuen Talenten der Westcoast, unter anderem dem 
hooting Star SNOOP DOGGY DOG und dem Produ- 
en Suge Knight. Die Realität überholte schließlich 
nach dem grandiosen G-Funk-Album The Chro- 
(1992), reichlich forciert wirkenden Gangsta-Rap- 
narios. Suge Knight und der auf Kaution aus dem 
ängnis entlassene Rapstar TUPAC SHAKUR stilisier- 
in die wieder erwachte Feindschaft zur Eastcoast, vor 
lem gegen den Bad Boy- Betreiber PUFFY COMBS 
| seinen prominentesten Performer NOTORIOUS 
4/BIGGIE SMALLS. Nach einem äußerst heftigen 
hlagabtausch in Form von gegenseitigen Dissings, 
Jurde zuerst TUPAC, der bereits im November 1994 in 

em New Yorker Studio niedergeschossen worden 
f, im September 1996 in Las Vegas und im März 
97 BIGGIE SMALLS in Los Angeles von unbekannten 
tern ermordet. Suge Knight wurde wegen Beste- 
Nungsversuchen zu neun Jahren Haft verurteilt, was, 
tärkt durch den Ausstieg DREs, zum faktischen 
le des Death Row Labels® führte. Eines der letzten, 
kannteren Signings auf Death Row sollte der inzwi- 
en auch als Gangsta-Rapper aktive MC HAMMER 
Werden. Die Entwicklung des neueren Gangsta-Rap 
id ihren Höhepunkt einerseits als reale Tragödie, 
indererseits als millionenschwere Farce. Der als Produ- 
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zent durchaus talentierte PUFF DADDY war bereits 
zuvor Dauergaststar in den Videos seiner eigenen Acts. 
Nach dem Tod seines Freundes BIG beschloß er seiner 
Trauer in Form eines detailgenauen Remakes des PO- 
LICE-Hits Every Breath you take gewinnbringend 
Ausdruck zu verleihen. Trotz aller Ergriffenheit, die er 
glaubhaft und ehrlich vermittelt, hat sein Remake ei- 
nen eigenartigen Beigeschmack. Bei den MTV Awards 
1997 trat er schließlich zusammen mit STING und 
einem gigantischen Gospel-Chor auf. Der Beginn einer 
wundervollen Freundschaft. Beide planen gemeinsame 
Projekte. Die Bad Boy Variante des HipHop repräsen- 
tiert endgültig den neuen Mainstream. Die interes- 
santeste Künstlerin aus der PUFF DADDY-Family, die 
sich ansonsten gut zum Jackson-Clan der 90er ent- 
wickeln könnte, stellt LIL’KIM aus der JUNIOR MAFIA- 
Posse dar. Zusammen mit FOXY BROWN, die sich nach 
einer Blaxploitation-Heldin der 70er benannte, reprä- 
sentiert sie einen neuen Typus von Rapperin, die dem 
Sexismus einiger HipHop-Genres mit offensivem 
Selbstbewußtsein und einer Madonna-artigen Über- 
affirmation begegnet. 


U.N.LT.Y. 

Die Dynamik zwischen Underground und Mainstream 
hat ein derart hohes Ausmaß angenommen, daß die 
Grenzen immer weiter verschwimmen. In äußerst 
integren und zugleich für ein umfassenderes Publikum 
interessanten Nischen halten sich Performer wie KRS 
ONE, der seine letzte Tournee nach wenigen, brillanten 
Gigs abbrach, da er sich mit Lucky Strike als Tour-Spon- 
sor nicht einverstanden erklärte. Darüber hinaus pro- 
pagiert er weiterhin aktiv unter der Devise „We got to 
move ahead.” die Unity der HipHop Szene. Als Schlich- 
ter griff er unter anderem in die Auseinandersetzungen 
zwischen CYPRESS HILL und ICE CUBE ein. Ähnlich 
zu KRS ONE behaupten Performer wie REDMAN, 
BUSTA RHYMES, GANG STARR, DE LA SOUL, A TRIBE 
CALLED QUEST, SCHOOLY D, MOBB DEEP und die wie- 
dervereinten EPMD, ergänzt durch DAS EFX, ihre Sou- 
veränität im klassischen Posse-Prinzip, nach dem neue 
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Talente zuerst durch Gastspiele und danach durch 
eigene Alben gefördert werden. Ein gelungenes Bei- 
spiel hierfür wäre die GANG STARR FOUNDATION um 
GURU und DJ PREMIER, die MCs wie JERU THE DAMA- 
JA hervorbrachte. 

Parallel zum immer stärkeren Vordringen von Hip- 
Hop-Acts auch in den europäischen Charts, entwickelte 
sich im Lauf der letzten Jahre ein eigenständiger Aus- 
tausch zwischen der HipHop-Szene und dem R'n'B / 
Soul-Umfeld. Während R'n'B Anfang der 90er noch in 
erster Linie als reiner Sound zum Geldverdienen der 
schwarzen Mittelklasse betrachtet wurde, gelang es 
Performerinnen wie MARY J.BLIGE Soul-Gesang und 
harte HipHop-Beats zu vereinigen. Statt den traditio- 
nellen Dresscodes definiert sie HipHop über die Atti- 
tude, welche auch den Brückenschlag zu Acts wie dem 
WU TANG CLAN schafft. Von einer anderen Seite 
her lassen sich ähnliche Entwicklungen bei JANET 
JACKSON feststellen, die im Gegensatz zum Rest ihrer 
Familie schon länger trotz ihres millionenschweren 
Starstatus Gefühl und Treffsicherheit im Umgang mit 
HipHop-Elementen beweist und diese im Zusammen- 
spiel mit PUBLIC ENEMY (1993) und Q-TIP von A TRIBE 
CALLED QUEST (1997) gekonnt in einen weiter gefaß- 
ten Pop- und Soul-Kontext integriert. 


Die 36 Kammern der Kulturindustrie 

„We only have 35 Chambers — There ain't no 36th." 
„| know that's right, but | want to create a new one." — 
Intro zu Return to the 36 Chambers von Ol’Dirty 
Bastard (1995, Elektra) 

Über das 1994 erschienene Debutalbum der GRAVE- 
DIGGAZ (Gee Street), Nigga Mortis, äußerte sich 
PRINCE PAUL (Ex-STETSASONIC), daß ihm sein Band- 
kollege RZA/PRINCE RAKEEM neue Möglichkeiten 
durch die Reduktion auf harte Beats und sparsam, aber 
effektiv eingesetzte Hooks demonstriert hätte. Gegen 
ihren Willen wurden die GRAVEDIGGAZ, bestehend aus 
Prince Paul, Fruitkwan, Too Poetic und RZA, vorschnell 
mit dem Label Horrorcore etikettiert. Abgesehen von 
dem düsteren Grundton des Albums mit seinen schwe- 


ren Akkorden, ging es ihnen vielmehr darum ihre 
über negative Erfahrungen mit Labels wie Tommy 
künstlerisch aufzuarbeiten. Vorerst blieb der bee 
druckende Team-Effort, außerhalb der Undergrour 
Kreise noch weitgehend unbeachtet. 1997 erschi 
nach einigen Verzögerungen das zweite Album 
Band mit dem Titel The Pick, the Sickle, and t 
Shovel (Gee Street) und fand nicht nur den Weg in 
deutschen Top 100, sondern wurde flächendecke 
besprochen. Der Grund hierfür war RZAs neun Rap] 
umfassendes Hauptprojekt angesiedelt auf Stat 
Island, metaphorisch nach alten Hong Kong-Filmen 
Shaolin Island umbenannt. Als die Debutplatte die 
anderen Band erschien, wurde sie vorerst als Gehei 
tip gehandelt. HipHop Connection verglich sie 
anderen stilprägenden Debuts wie der ersten PUBLI 
ENEMY. Die Synthese von HipHop und Kung Fu-Film 
an der sich bereits die New Yorker Underground-Ba 
FU-SCHNICKENS versucht hatte, sei nun endlich gelu 
gen. In den folgenden Ausgaben erzählten die Mi 
glieder der Band über ihre Strategie des Indust! 
Hijackings. Die meisten der neun Rapper haben Sol 
Verträge bei unterschiedlichen Labels unterzeichn 
Durch das stark beförderte Interesse an der Gruppe al 
Ganzes, könnten sie auf diese Weise ihre Bedingunger 
bei der Unterzeichnung der Solo-Deals bestimmen. D 
Plan ging, wie allgemein bekannt sein dürfte, auf un 
im Sommer 1997 glaubte sogar die McDonald's Kin: 
news zu wissen, daß soeben die wichtigste HipHo| 
Platte aller Zeiten erschienen sei. Das Industry-Hijacki 
hatte funktioniert, doch mittlerweile stellt sich die Fr 
ge, wohin die Industrie eigentlich noch entführt werden 
sollte: Wu Tang Wear, ein Solo-Alben-Output zwischen 
1994 und 1995, daß man sie eigentlich schon im Abon- 
nement verschicken könnte, Gastspiele der MCs bei so 
ziemlich jeder Größe im HipHop-Bereich und der be- 
reits erwähnte Crossover in den R'n’B- Bereich, der zu 
den Zeiten von NWA beispielsweise undenkbar gewe- 
sen wäre und schließlich ein 4 LP/2 CD-Album, dessen: 
Umfang an die Once Upon a Time in China-Epen 
des von RZA, neben John Woo und Ching Siu Tung 


wordsman 1-3), am meisten geschätzten Hong 
ng-Regisseurs Tsui Hark heranreicht. Ständig verleg- 
Tourneen, auf denen häufig nur ein Bruchteil der 
©'s erscheint und manchmal OL’DIRTY BASTARD 
Ivertretend für den angekündigten Rest die Show 
ine bestreiten muß. Ein erster Videoclip zum neuen 
bum, dessen Aufwand alle anderen aktuellen Hip- 
p-Videos überbietet und nicht zu vergessen ein CD- 
IM- Bonus-Track auf der CD-Version, für den man ein 
es Codewort von Loud Records braucht. 
The Great Shaolin Swindle? — Bisher noch nicht. 
iz allen Hypes geht die Rechnung auf. WU TANG 
LAN sind nicht die erste Supergroup des HipHops, die- 
Titel hatte RUN DMC bereits ein Jahrzehnt zuvor, 
dennoch gibt es kaum eine andere Band, mit 
ähnlich komplexen HipHop-Kosmos, in dem der 
tenzialismus der John Woo-Filme nahtlos in melan- 
ische Gangster-Epen übergeht. Dabei steht das 
Itter Tomorrow des gleichnamigen John Woo-Films 
/ögrammatisch über der Wu Tang Rhetorik (auf dem 
jum Wu Tang Forever, Loud Records wird es zum 
ing, der als Hook ein Sample aus der Titelmusik des 
s verwendet). Auf diese Weise wirken auch die 
satzstücke aus der 5%-Rhetorik noch durchschau- 
f und nicht allein als elitäre Black Power Mystik. 
% Live-Umsetzung überzeugt, sofern genügend MCs 
siligt sind. Die verschiedenen Styles, von der Weird- 
ss des OL'DIRTY BASTARD über die technischen 
ls METHOD MANs bis hin zu den Raps des Produ- 
en RZAs ergänzen sich fließend, ohne daß einer 
neun, zeitweise zehn, Rapper auf die Rolle des 
(dekicks reduziert werden würde. Wu Tang Clan ge- 
der Vorstoß ins Zentrum des Mainstreams ohne 
tößere Kompromisse, ergänzt durch geförderte Acts 
le CAPPADONNA, KILLARMY und SUNZ OF MAN. 
$ System des Industry Hijackings wird inzwischen 
ich von nachfolgenden Bands angewandt. Der ohne- 
durch den Erfolg von HipHop bereits vermarkteten 
ferenz wird eine weitere, selbst gesteuerte Ausdiffe- 
zierung entgegengesetzt, die im Endeffekt die Kon- 
ölle der Major-Labels einschränkt. Auf einer allgemei- 
\eren Ebene ergibt sich jedoch das Problem, daß der 
WU TANG CLAN mit RZA einen gefragten Produzent 
om Format eines PREMIER oder DRE und mit 
ETHOD MAN seinen eigenen Popstar hervorgebracht 
hat, deren Status den anderen die entsprechende Auto- 
fhömie in ihren Projekten garantiert. Trotz der fort- 
‚ichreitenden Auflösung zwischen Hardcore und Main- 
pam, halten sich jenseits der Kapitalströme Under- 
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groundstrukturen. Kleine Independent-Labels vertrei- 
ben reine, instrumentale DJ-Pressungen, die einen Ge- 
genakzent zu den immer dominierenderen DAT-Tapes 
bei Live-Shows setzen. Die Frage nach der immer wie- 
der eigeforderten Realness bringt ständig neue Ant- 
worten hervor, meistens mehrere entgegengesetzte 
gleichzeitig. Die Veränderungen der letzten Jahre 
demonstrieren nicht, daß HipHop sich von einer leben- 
digen Underground-Culture zur virtuell ausdifferenzier- 
ten Mainstream-Maschinerie der Kulturindustrie ent- 
wickelt hat, sondern vielmehr im Gegenteil, daß Musik 
und Diskurs äußerst lebendig sind. 


„Everything is real. But first to keep it real, you gotta 
make it real.” (CHUCK D, 1997) 


1 Mit dem Film CB4 (1994, Tamra Davis) erhielt der Gangsta-Rap 
nachträglich auch noch seinen eigenen Great Rock'n'Roll 
Swindle, in dem die echten Gangsta-Rapper ICE CUBE, EAZY E 
und ICE-T in Cameos den Aufstieg und Fall ihres fiktiven Plagiats 
selbstironisch kommentieren. 

2 PUBLIC ENEMY versammelte auf ihren ersten Alben die unter- 
schiedlichsten Black Power-Positionen. Malcolm X stand dabei 
direkt neben Martin Luther King und Farrakhan neben den Black 
Panthers. Die offensichtlichen Widersprüche zwischen deren 
Ansichten wurden im Rahmen der Unity zurückgestellt. 1990 
wurden der Band die antisemitischen Entgleisungen ihres, streng 
an der Nation of Islam orientierten Informationsministers Pro- 
fessor Griff fast zum Verhängnis. Griff wurde entlassen und ging, 
nach mehrfachem Widerrufen seiner Äußerungen ins Exil nach 
Miami, wo er auf dem Label der Sex-Trash-Combo 2 LIVE CREW 
eine Solo-Karriere begann. Das äußerst skurrile Aufeinander- 
treffen des Sex-Maniacs Luther Campbell (2 LIVE CREW) und des 
Islamisten Griff führte zu einigen kuriosen Zusammenarbeiten 
und gemeinsamen Tourneen. 

3 Darüber hinaus bezieht sich ICE-T in seiner 1994 erschienen 
Autobiographie auf Biafras Devise so lange einem Problem 
auf den Grund zu gehen, bis man auf die Ursachen und Hinter- 
gründe stößt. 

4 Biafra bezieht sich wiederum in Interviews häufiger auf 
Chuck D's Konzept eines Underground Netzwerks. 

5 Auf dem dritten Spoken Word-Album /‘d blow minds for a 
living (Alternative Tentacles, 1991). 

6 Auf dem 1989 erschienen Album Freedom of Speech 
(Warner/ Sire) kam es auch zum Zusammentreffen von Biafra 
und Ice-T. 

7 Die einzige Verbindung zwischen Def Jam und RUN DMC ist 
familiärer Art: Run von RUN DMC und Def Jam-Gründer Russel 
Simmons sind Brüder. 

8 Dres Pläne eine Art HipHop-Motown mit verschiedenen Stilrich- 
tungen aufzubauen scheiterten. Mit dem Aftermath-Label star- 
tete er Anfang 1997 einen neuen Versuch und veröffentlichte 
eine erste Compilation. Seine Gangster-Vergangenheit kommen- 
tiert er lakonisch mit der Single Been there, done that. Statt 
sich auf den inzwischen idiotische Ausmaße annehmenden 
Eastcoast/Westcoast-Konflikt (siehe WESTSIDE CONNECTION) 
einzulassen, versucht er die bereits zuvor von ICE-T und PE pro- 
pagierte Unity zu erneuern. Dabei wird er von KRS ONE und 
CYPRESS HILL unterstützt. Der Team Effort fungiert unter dem 
bezeichnenden Namen GROUP THERAPY. 
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sich in der widersprüchlichen Situation, in den 
USA weitgehend als schwarzer Widerstand 
rezipiert zu werden, in der BRD hingegen größten- 
teils schon kulturindustriell vermittelt und durch sche- 
menhafte Informationen über seinen sozialen Hin- 
tergrund aufgegriffen zu werden — dadurch, daß 
lediglich die Ästhetik übernommen wurde, um daraus 
ein eigenständiges Projekt „deutscher HipHop" zu 
kreieren. 
Wenn Migrantinnen HipHop analog zur US-Varian- 
te übernehmen, das Konstrukt der Ethnisierung als 
Waffe aufgreifen und rassistische Strukturen damit 


| |:' als ein Teil der Kulturindustrie bewegt 


thematisieren, wird es in Deutschland über die schon 
bestehende Tendenz der Ethnisierung des Sozialen als 
„Oriental-Rap” oder „Turkish HipHop” zur Exotik ver- 
harmlost. 

Im folgenden Interview soll ein HipHop-Konzept 
präsentiert werden, das versucht, einen Kontext hier - 
in Deutschland — zu reflektieren und einen eigenen 
Entwurf in Abgrenzung zu formulieren. 


Aus einem Gespräch mit der linksradikalen HipHop- 
Band WAHRE SCHULE aus Berlin im Mai 1997. Ihre 
erste LP In falschem Geruch von Ghetto hier ... ist 
1996 erschienen. Wir sprachen mit Dietmar und Lou. 


Wahre Schule: HipHop hat 'ne Möglichkeit, 

Pine Geschichte - für uns ist es die Geschichte 

Von HipHop vertreten durch Last Poets - Gil Scott 

Heron - Michael Franti, die jetzt gerade nicht 

besonders aktuell ist, als das, was jetzt gerade 

F Jefeaturet wird wie 2 Pac, BIG. Darauf beziehen 
Wir uns, wie wir uns z.B. auch auf Scherben 
beziehen. Und auf der anderen Seite das mit dem 
Nationalen Rahmen. Daß Hiphop hier nur im 
Nationalen Rahmen gesehen wird. Und so wird 

er auch gemacht ... die deutsche Zulu-Bewegung, 

Deutschlands Rapper Nr. 1, Krauts with attitude. 

Damit wollen wir einfach nichts zu tun haben. 
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Was da läuft ist einfach auch ne Nationalisierung 
über ne Internationalisierung, also eigentlich 
auch ein Paradox. Aber es funktioniert ja. Gerade 
mit dem Krauts With Attitude-Sampler: HipHop 
aus Deutschland wird in einen internationalen 
Bezugsrahmen gestellt und darüber nationali- 
siert, daß du sagst „wir sind wir”, wir setzen jetzt 
den Amis was entgegen. 

In Deutsch zu rappen ist jetzt etwas, was im 
Endeffekt gegen den „angloamerikanischen 
Kulturimperialismus“ läuft, eine klassisch rechte 
Angelegenheit. Das passiert ganz definitv, für 
viele Leute unbewußt, die da mitgemacht haben, 
die haben das bestimmt nicht so gewollt. Wenn 
in Deutschland gerappt wurde, wurde erstmal 
immer geguckt: 1. Ist es ein Ausländer, 2. Geht 
es ihm schlecht, kommt er aus dem Ghetto, also 
Betonbau. Da will ich nichts mit zu tun haben. 
Find ich echt Horror, diese Stigmatisierung; 
das ist eben rassistisches Rangehen an so einen 
Bereich. Die Leute, die das weiter verarbeiten, 
aber auch die HipHopper selber, die stellen sich 
auch in diese Szenerie. 

In der Volksbühne haben sie uns ne Vorband 
reingedrückt aus Wilmersdorf. Gut bürgerlich, 
kurz nach dem Abi oder kurz davor, die übersetz- 
ten dann tatsächlich „No Woman, No cry“ mit 
„Keine Frau, kein Geschrei”, grölende Männer mit 
2 GoGo-Girls auf der Bühne. Das war MTV live. 
Unglaublich, da fällt einem auch nix mehr zu ein. 
Es gibt im Moment auch so ne Sendung auf MTV, 
wo die Moderation so am Strand stattfindet, 
habt ihr die schon mal gesehen, ich weiß nich 
wie das heißt, da ham se dann so 150 Leute, 
so ganz normale Leute, die versuchen dann halt 
das so nachzumachen, was in den Videos läuft. 
Nen bißchen so war das in der Volksbühne. 
Wenn man lang genug Currywurst mit Pommes 
ißt, dann sieht man eben auch so aus. 


Testcard: Diese Repräsentationspolitik — bist du 
Schwarzer/bist du Weißer - find ich zum Teil gar 
nicht so schlecht. Das wird dann oft von links kriti- 
siert und dagegen wendet ihr euch ja auch ... Was 
ist denn, wenn Leute vom Migrantinnenstandpunkt 
aus ... das muß ja nicht immer so integrativ sein. 


W.S.: Das ist doch Multikulti. Der Ansatz ist 
doch z.B. bei Advanced Chemistry: Wir wollen 
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politische Teilhabe an dem System, wie es 
jetzt ist. So weit okay, das kann man fordern, 
aber es ist nun mal sozialdemokratisch als For- 
derung. 


Habt ihr da nicht ne komische Position, wenn 
Leute sich selber als „Ausländer” labeln und das 
mit Hiphop verbinden und ihr denen das als sozial- 
demokratisch absprecht? 


W.S.: Es geht doch gar nicht darum, jemand zu 
sagen, was er machen oder nicht machen soll. 
Ich bin Ausländer der 2. Generation, mein Vater 
ist Italiener. Ich hab also die Berechtigung, diese 
nationale identität als Schild rauszuhängen. 
Könnte ich ohne weiteres machen. Ich kann kein 
italienisch, aber ich hab nen italienischen Paß. 
Ich mein, ich weiß, wie man Spaghetti kocht, 
aber das wars dann auch, egal. Darum ist es uns 
aber nie gegangen. 

Uns hat die Struktur interessiert, wie mit die- 
sen Zuschreibungen, diesen Identitäten gearbeitet 
wird, Deswegen haben wir so'n Stück wie 
„Assimilation“ gemacht, wo wir bezug nehmen 
aufn Stück von 19??, wo zum ersten mal die 
Situation „Fremde im eigenen Land“ Thema ist. 
Der Text rappt sich so, daß er an dem holprigen 
Rapfluß von '93 orientiert ist. Nur an bestimmten 
Punkten macht dieses Lied etwas ganz anderes, 
als es irgendwie bei Chemistry macht. Geht 
nämlich im Refrain in den Punkbereich von der 
Ästhetik her. Und am Ende gibts jemand, der 
nicht über Italiener redet, sondern über die strei- 
kenden Bergarbeiter in England. Darum geht 
es uns, was da rauszuziehen, uns mit der Situa- 
tion und der Struktur zu beschäftigen, und nicht: 
„Ihr müßt aber das und das machen, Pop ist 
das und nicht das.” 

KRS-1 macht das ja in USA, der sagt was 
„real hiphop“ ist und was man gefälligst zu reden 
hat. Ich bin ein großer Bewunderer von KRS, 
aber trotzdem würd ich das nicht so machen. 


Und noch was kommt dazu, was uns natürlich 
viel Spaß gemacht: hat auf der strukturellen 
Ebene: mit den Zuschreibungen zu spielen, daß 
die Leute immer meinen, das, was auf der Platte 
gesagt wird, ist das, was die Leute meinen, die 
die Platte gemacht haben. 


Das letzte mal wars die Spex, daß man da 
irgendwie versucht hat: Was sind das denn jetzt 
für Leute, wo kommen die denn her? 

Das fließt einfach in die Ästhetik, die Produk- 
tion mit ein, daß man halt mit verschiedenen 
Sprachebenen arbeitet. Das ist auch wichtig, well 
es nicht nur um unsere Position hier geht. Das ist 
auch ein Ergebnis von diesem Bewußtsein „weiß 
Metropolenbewohner“. 

Jeder muß für sich selbst herausfinden, wie 
er sich in diesen Kontext stellt, aber wenn uns 
was auffällt, dann sagen wir eben auch was 
dazu: zuletzt eben Kinderzimmer Productions. 
Alle findens geil, letzenendes: ein Style, der 
4 Jahre alt ist, wird ins Nationale rübergetragen. 
Und alle einschließlich Spex findens geil. Etwas 
merkwürdig. Noch mal abgesehen von diesem 
Leistungsding. Ich kann über 6/4 rappen, 
ja bitte, ich hab besseres zu tun, da geh ich lieber 
ins Kino als mirn Kopf um son Stück zu machen. 

Was nicht heißt, das die Platte schlecht ist, 
gleichzeitig wiederum. 


Dieses Ding hier, Migrantinnen-Hiphop, das ist 
euch egal, nicht grundsätzlich genug oder nicht so 
wichtig? 


W.S.: Gibt es den? - Ist auch die Frage, die mir 
dazu einfällt ... würd ich eher verneinen. 


Hat nicht so ganz geklappt. 
W.S.: Was hat denn da nicht so geklappt? 


Es haben halt einige wenige gemacht und es hat sich 
nicht durchgesetzt, durchgesetzt hat sich Fanta 4. 


W.S.: Der letzte Versuch war Cartel, der Versuch, 
alles unter „türkisch” zu subsumieren. Hat zwar 
auch nicht geklappt, aber was soll das im End- 

effekt, das ist auch nur Machtpolitik. Das, was die 
Leute machen im Endeffekt ist HipHop, ob das 
Cartel ist oder Kinderzimmer. Warum muß ich da 
son Präfix vorhängen wie „Migrantinnen”? 


In USA ist das halt Black HipHop. 


W.S.: Da ist aber sicher auch mal ne andere Ebene 
da, über die man von hier aus gerade noch mut- 


Ben kann ... da gibt es durchaus Situationen, 
durch so ne Abgrenzungsidentiät versuchen, 
Iderstand zu leisten. Also ich empfinde das 
ion so von der Ästhetik her. Einmal permanent 
machen und Knete haben als schwarze Pro- 
enten und Produzentinnnen, so den Weißen 
| zu zeigen, was hier Sache ist. Es gibt da auch 
mer mal wieder so ganz explizit formulierte 
Ausikvideos. Wie der eine SoulRapper, das Video 
Jlelt in ner Country-Kneipe. Der geht da rein, 
ngt an zu tanzen, alles ist auf diese komische 
k Erotik gemacht und fängt dann auch noch 
zu rappen und die ganzen Cowboys glotzen 
) blöde ... Da wieder die Frage, ist das über- 
agbar (auf D-land)? Oder ist es nicht einfach 
ir eine marktstrategische Schublade? Oder die 
age, sollte sich in dem Bereich ein politisches 
ußtsein entwickeln vielleicht eher so, daß 
leses Element Migrant/Migrantin gar nicht so 
htig wird, bei dem, was sie machen. So daß 
eher versuchen, aus diesem Stigma rauszu- 
imen und mit anderen Leuten zu arbeiten. 
5 ist auch immer die Gefahr dabei, bei Iden- 
ätspolitik, die Ethnisierung vom Sozialen. 
Hier (in D-land) passiert einfach was anderes, 
ler läuft schwarze Kultur, schwarze Musik wieder 
ber so ne Karnevalisierung, das ist irgendwie 
hhon wieder was Repressives. Dieses Eindeut- 
en von schwarzen Songs, sich darüber lustig 
achen, das ist letztenendes Herrschaftspolitik: 
lichwort Roberto Blanco. 
Gleichzeitig ist es auch ein Armutszeugnis, daß 
ele irgendwie an der großen Party in den 90ern 
Ihaben wollen. Wo wir auch beobachten, daß 
lele Leute aus dem linken Spektrum - daß diese 
Iten Argumente wieder greifen, daß die Linke 
ingeblich „lustfeindlich” ist. Und „prüde und ver- 
opft”. Es gibt scheinbar einige Leute, die meinen, 
an müßte das (Theorie & Kritik, d. Red.) jetzt alles 
bschreiben, das wär jetzt alles vorbei und rein 
jehts. In diesen Party-Strukturen stecken für viele 
‚eute so viel unerträgliche, scheinbare Auswege 
Irin für die momentane Situation, wo wir denken, 
das sind eigentlich eher Sackgassen. Damit, daran 
srsuchen wir halt zu arbeiten. 
Pop - das ist ja auch immer noch die alte 
Suche nach dem Transportmittel. Alte Inhalte über 
neue Transportmittel an die Leute zu bringen. 
Auch ne Sache, die wir nicht machen. Das wer- 


Check ma ab, was hier abgeht 181 


den wir regelmäßig gefragt. Als was wir uns 
denn verstehen. Ob wir jetzt Agitprop machen 
würden. 


Warum ausgerechnet Hiphop? 


W.S.: Kann man so nicht sagen. Also in erster 
Linie wegen der Produktionsstrukturen. Was mich 
interessiert, ist diese Zitatproduktion, daß man 
unheimlich viel Querverweise machen kann, ohne 
direkt in ein Hörspiel zu geraten oder in völliges 
Phrasen-Refrain-Gedresche. Mit dem Element 
kannst du halt spielen. Du kannst in Richtung 
Hörspiel gehen, du kannst auch platte Refrains 
dreschen, was wir auch machen 


Also ihr habt es als Möglichkeit gesehen, da viele 
Inhalte reinzubringen und zu kommunizieren, weil 
es diese Praxis eh gibt mit den Zitaten. 


W.S.: Das Schöne ist einfach daran, daß gesunge- 
nes oder gesprochenes Wort Sound werden kann. 
Daß dieses Element dabei zu kriegen ist. Also 
gesamplete Refrains oder Phrasen, die dann über 
Effekte verfremdet werden und eigentlich nur 
noch als Sound wahrgenommen werden. Das 

hat sehr viel auch damit zu tun, daß es erstmal 
amerikanisch ist oder war, daß du es als Zuhörerin 
eher als Geräusch wahrgenommen hast. Dieses 
Element find ich sehr spannend. In die Richtung 
will ich das auch weitertreiben. 


1 
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)O( Seien wir mal ehrlich, was wäre ‚Pop’ ohne die 
Vorstellung, daß dieses Frankensteinsche Monster auf 
„Sex und Soul und Hirn und Klassenbewußtsein” (frel 
nach Lester Bangs und Julie Burchill) das genuine Rol# 
lenmodell aller Jungen und Unangepaßten ist? Leider 
läßt sich die unschöne Tatsache schwer aus der Well 
schaffen, daß ‚Pop’ gleichzeitig etwas ist, das sich von 
der „alles einbutternden Kraft der Unterhaltungs- 
konzerne” bestens in Dosen abfüllen läßt. 
Eigentlich wird ‚Pop’ erst als Serienprodukt 
überhaupt zu ‚Pop‘. Doch haben Illu- 
sionen ihre Schmerzgrenze. Zu 
sehen, wie fett Elvis als 
„Morpheus in Memphis” 
(K. Theweleit) wurde 
und wie schnell 
Pop-Heroen 

zu Hof- 


Rigobert Dittmann 


Ino JUI JPnNPUJ 


(liranzen mutierten, mußte bei dem einen oder der 
(deren den dringenden Wunsch nach einem Moses 
hüren, der solche Karikatur von ‚Pop’ von den 
eischtöpfen des Pharao wegführt, um draußen in der 
ste das Fett wieder abzuschwitzen. Allerdings wird 
an denen, die bei Sting oder U2 (oder, damit hier kei- 
ie Mißverständnisse aufkommen, bei den FUGEES 
oder OASIS) glänzende Augen bekommen, nicht ein- 

mal unter Folter die Einsicht näherbringen, daß 
‚Pop’ im Schlepptau der Beatles anders gewor- 

den ist, elternkompatibel, herdentriebig, hof- 

fähig, zuletzt gaga bis zur Papstaudienz. 


)1( Im BEE GEES-Jahr 1979 zum Bei- 
spiel, da herrschte unter Leuten mit 
empfindlichen Mägen eine derarti- 
ge Rien-ne-va-plus-Stimmung, daß 
die Macher der Rock Session- 
Reihe Humann und Reichert 
auf die für den real existie- 
renden ‚Pop’ ziemlich ab- 
wegige Idee kommen 
konnten, die dritte Aus- 
gabe ihres ‚Magazins 
der populären Mu- 
sik' ganz dem The- 
ma ‚Außenseiter 
zu widmen. Der 
Punk-Kadaver 
aus „Selbst- 
zerstörung 
oder Zy- 
nis- 


u 


mus 
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(Jon Savage) war kaum zur kommerziellen Ausschlach- 
tung freigegeben, da hielten die beiden Herausgeber 
es für dringend geboten, „gegen die Geschichtslosig- 
keit und den mangelnden Mut der großen Konzerne 
anzuschreiben” und alternative Hoffnungen in „die 
ewig Zukurzgekommenen, die Wegweiser, nicht aber 
die Absahner” zu setzen. Dem folgten im Rock Ses- 
sion 3 Hagiographien über die Non-Konformisten 
Kevin Ayers, HENRY COW, PLASTIC PEOPLE, FUGS und 
Beefheart. Mehr noch, es wurde ein ‚Außenseiter-Lexi- 
kon’ aufgeschlagen mit Einträgen über ‚Schattenexis- 
tenzen’ wie Nico und GURU GURU, fortgesetzt mit 
Nick Drake, THE THIRD EAR BAND oder Pere Ubu 
(in der New Wave-Nr.4 vom September '80), bis zu 
Lol Coxhill, Kevin Coyne, Phil Ochs, Robert Wyatt und 
Townes Van Zandt (in Nr.6). Offenbar sollten aber mit 
solchen „kreativen Wühlmäusen” und ihrer „Grenz- 
gängerei am Rande des Musikmarktes” (A.-B. Krause) 
nicht nur Lücken im Rock Lexikon von Schmidt-Joos 
und Graves gefüllt oder Tips für Kuriositätensammler 
geliefert werden. Dem ‚Außenseiter‘ und - ein bis 
dahin für ‚Pop’ reichlich perverser Gedanke - allein 
dem marginalen ‚Außenseiter‘ wurde ausdrücklich die 
Begabung für das ästhetisch ‚Progressive’ zugeschrie- 
ben und gleichzeitig eine Qualität abgelauscht, die 
Anknüpfungspunkte bot für antikapitalistische und 
außerparlamentarische Opposition. ‚Außen‘, wie in 
‚Dropout’ oder ‚Outlaw‘, jenem Versprechen, mit dem 
‚Pop’ seit „(Nothing but a) Hound Dog” die netten 
Mädchen von nebenan anbaggerte, das sollte eben 
nicht nur heißen, daß man ‚außerhalb' des Big Busi- 
ness und ‚außerhalb' der offiziellen Medien stand, son- 
dern entschieden ‚außerhalb’ des im ‚Deutschen Herbst’ 
kulminierten ‚Schweinesystems’, zu dem dem Boring- 
Old-Farts-'Pop’ wie immer garnichts einfiel. 


)2( Heute, 1997, würde die Frage nach dem Verbleib 
von Hirn und Klassenbewußtsein im ‚Pop’' auf eine 
derartige Wurstigkeit stoßen, daß ich sie garnicht erst 
zu stellen wage. Allenfalls die wenigen ‚Pop'-Diskurs- 
ler, die immer noch an einem politischen Mehrwert 
von ‚Pop’ festhalten, sorgen noch für etwas 
künstliche Aufregung. Sie sehen sich nämlich 
angesichts der Überflutung mit Love Parade- 
Pisse und KdF-Tekkno, von Malcolm X-Kap- 
pen auf dummdeutschen Schädeln, der 
Grunge-Leichenfledderei und der Deut- 
schen Schlager-Euphorie, von Phänome- 
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nen herausgefordert, die ihnen ‚Pop’ restlos madig 
machen können. Auch ist es diesmal wahrlich nicht der 
„mangelnde Mut” der Kulturindustrie, der das Nicht- 
einverstandene zur Marginalität verdammt. Au con- 
traire, wie Chester Himes sagte, es ist die allesfressen- 
de Integrationspotenz des Mainstreams und das be- 
denkenlose Vermarktungsgebaren der Musikkonzerne, 
die wieder eine Sehnsucht wecken, ‚auszusteigen’ und 
‚außerhalb’ zu stehen. Eine Sehnsucht nach wirklichem 
‚Außerseitertum‘, nicht nur dessen Pose. Zu oft und zu 
leicht hatte man sich blenden lassen. Nun war mit 
dem Hoyerswerda-Fiasko das ‚Pop’-Fundament der 
90er Jahre ins Wanken geraten (wie das der Sixties 
‘69 in Altamont oder das von Punk mit dem Tod von 
Spungeon und Vicious). Und Cobain versenkte sich 
und die ganze Generation X mit einem Wimmern und 
einem Bang. Nach dem Tupac-Mord droht inzwischen 
auch die ‚schwarze’ Hoffnung zu implodieren. Zu billig 
gab es den ‚Pop'-Rebellen von der Stange und er trug 
dasselbe T-Shirt wie der Nazi-Homeboy. Während REM 
oder PRODIGY kaum noch den diskreten Charme von 
reüssierten Tellerwäschern verbreiten, kommt die Pro- 
vokation gegen den Sozialarbeiter-, One-World- und 
Delphin-Konsens rotzig von Rechts-"Außen‘. Doch was 
heißt hier schon ‚außen’? Der Wunsch zum ‚In-Sein’- 
Wollen, zum Dabeisein in „der großen Einheit pumpen- 
der, glücklicher Menschen” (Westbam) ist doch selbst 
bei den ‚Rechten' genauso groß wie sonstwo. Der 
paradoxe Gipfel der Affirmation ist längst erstürmt. 
Rechte Blasen, linke Cliquen und jeder einzelne Trottel 
im ‚Globalen Dorf‘ halten sich für den Nabel der 


Welt, um den herum der spießige Rest, die ‚square 
als schemenhafte ‚Außenseiter‘ kreisen. „Draußen 
draußen und drinnen ist drinnen” (O-Ton). Nur ist 
die einen, ob naiv oder zynisch, billiges Geschwä 
was für die ‚Ausgesonderten’ existentieller Fakt ist. 
dem billigen Geschwätz wird vergessen gemacht, d 
mit dem ‚Insider'-Privileg im Boot, das angeblich v 
ist, Dissidenz als Thema gestorben ist. Dissidenz, 
Austritt aus der offiziellen Staatsreligion, könnte nä 
lich nur von der Erkenntnis ausgehen, daß der Einzel 
weniger Subjekt als Objekt - Gegenstand! — der G 
schichte ist. Alle setzen sich in Fahrtrichtung. Egal, wo! 
langgeht. Selten, daß da mal jemand dran kratzt: „Mai 
Müßte Drinnen Sein Innen Sein Mitmachen Machen | 
Sinne Von Tun Doch Dazu Drinnen Sein, STATTDESSE 
LÄHMUNG“ (SURROGAT). „Jeder schmort in seine 
eigenen Saft. Adios chicas, aus dem Binnenland!” (DI 
GOLDENEN ZITRONEN) 


)3( Es fällt nicht gerade leicht, folgendem Verdi 
etwas entgegenzusetzen: „Diejenigen, die zu mein 
Zeit das Zeug zum Außenseiter besaßen, fanden sic 
schnell zusammen im gerichteten Strom, auch wen! 
dieser von einer ‚anderen Akzeptanz’ getragen wu 
de, als sie die Mehrheit der Normalbürger aufbrachte 
Dann war es eben der kollektive Befindlichkeitsstro 
der Rock- oder Underground-Szene, des politischen 
Anarchismus etc. Heute benutzen Majorität und Min 
derheit, gleich welcher Sparte, durchweg dasselbe 
konforme Vokabular der Empörungen und Bedürfnis- 
se. Dem gegenüber werden sich strengere Formen der 
Abweichung und der Unterbrechung als nötig erwei- 
sen." Nein, das steht nicht im Mainstream der Min- 
derheiten, sondern bei Botho Strauß, ausgerechnet 
in seinem berüchtigten Essay Anschwellender 
Bocksgesang von 1993. Und weiter: „Der Außensei- 
ter-Heros wird aber heute und künftig andere Züge 
tragen als der verdiente po&te maudit oder libertäre 
Rebell, schon deshalb, weil es erstens keine Bürger- 
Philister mehr gibt, die man erschrecken könnte, und 
weil zweitens dem Medienbürger jeder nur erdenk- 
liche Schrecken zu seiner Unterhaltung dient.” Strauß 
als „geistiger Pfadfinder der Neuen Rechten” (Karin 
Priester) hin oder her (die Testcard-Seiten werden 
das schon aushalten), hier legt er unstrittig den 
Finger auf eine Wunde. Und außerdem hat er mit 
‚Abweichung‘ und ‚Unterbrechung’ die präziseren 
Begriffe zur Hand. 


Statt darüber zu lamentieren, daß Phrasen wie 
erground', ‚Anarchie‘, ‚Minderheit‘, ‚Libertin’ oder 
I" nur noch abgestanden schmecken, werde ich 
den Topos ‚Außenseiter‘, der im (Selbst)-Verständ- 
von ‚Pop' so schwer wegzudenken ist, konsequen- 
eise topographisch vorknöpfen. Die Rede von 
n’ und ‚innen’ setzt schließlich ganz konkrete 
stimmungen für das Zentrum und die Peripherie 
aus. „Was not tut, ist eine neue Topographie” 
Jünger). Die theozentrische Perspektive etwa war 
rt gewesen auf einen zentripedalen paradiesi- 
n Erlösungsort im Irgendwo. In Bezug darauf war 
Welt bloß ein Wartesaal und ihre Insassen zur 
imfahrt bereite Himmelfahrts-Aspiranten. Mensch- 
bedeutete in solchem Kontext, daß man sich gott- 
im ‚Ausland’ befand und im ‚Elend‘, denn das ist 
ologisch dasselbe. Alle waren ‚Außenseiter’ vor 
. Ein ganz entscheidender Paradigmen- und Pol- 
sel liegt vor, wenn das Göttliche als bereits anwe- 
d begriffen wird. Da hat die Welt angefangen, 
ind und Heimat zu werden, während das Transzen- 
e immer vager und fragwürdiger davon driftet. 
scheint die säkularisierte Immanenz nicht ohne 
Grenz- und Differenzierungsgräben auszukom- 
. Mechanismen der ‚Aus-' und ‚Einschließung‘, des 
ots, des Tabus, konstruierten entlang von Ge- 
ht, Ethnie oder Religion Hierarchien ‚innen’ und 
ußen’ ‚Feinde‘. Außerhalb der Hecken, die den Kral 
das ‚Wirgefühl' der ‚Insider‘ sichern sollten, lauer- 
Dämonen, verkamen die Vogelfreien. ‚Draußen’ vor 
Mauern war Feindesland, Niemandsland, bedroht 
der ‚Kriegsmaschine' der Nomaden (Deleuze/ 
ttari). Drinnen — im Tribe, der Nation, der Szene — 
sten die Satten und Geschützten, die, die dazu- 
örten. Die ‚Anderen’ draußen wurden als aggres- 
@ Kehrseite zur eigenen Paranoia gebraucht, um 
‚Volksgemeinschaften’ zusammenzukleistern. Doch 
r drinnen war, bekam beigebracht, wie man sogar 
e Leine mit dem Rudel läuft. 


( Jedes Kollektiv ist per definitionem zentripedal 
d sucht nach Methoden, den Andrang der Ausge- 
nzten ebenso zu regulieren wie den Fluchtdrang 
zelner „Nichteinverstandener” (B. Strauß). Mög- 
st allen wird ‚ihr‘ Platz im Innern der Wagenburg 
ewiesen. Durch Dressur, durch Karriere, wenn 
tig’ durch Therapie. „Zuchtmethoden und Binsen- 
isheiten“ nennen das DIE GOLDENEN ZITRONEN. 
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So wie es Foucault in Überwachen und Strafen und 
Wahnsinn und Gesellschaft oder Zygmunt Bau- 
mann in Moderne und Ambivalenz beschrieben 
haben, dreht(e) sich das Projekt der ‚Moderne’ von 
Hobbes bis Carl Schmitt um den Versuch der National- 
staaten, ihr weiches ‚Innere’ als panoptischen Bienen- 
staat zu konstituieren, nach außen aber als effiziente 
Konkurrenz-Maschine aufzutreten. Die ‚Moderne’ sah 
den ‚Außenseiter‘ vor allem im ausländischen, ‚riva- 
lisierenden’ Kollektiv. Das ‚Elend’ als inneres ‚Ausland’ 
wurde dagegen in einem zähen Prozeß zur ethnischen 
‚Wir'-Fiktion frisiert, Sozis zu Reichspräsidenten, Prole- 
ten zu Touristen und selbst das ‚Lumpenproletariat' 
stieg zum ‚Sozialfall' auf. Jedes Volk ein einig Volk von 
Brüdern — wenn nur die Juden und die Schwulen nicht 
gewesen wären. Hier scheiden sich nicht die Geister, 
sondern Geist und Ungeist. Hier beginnt die Zone der 
Kopfschüsse, die Elimination. Mit schwankendem 
Sicherheitsabstand zu dieser Zone gab es da - wenn 
man die Stummgemachten und Beiseitegeräumten 
und vor allem den Preis, den wir ‚weit draußen’ die 
echte Welt, die man die ‚Dritte‘ nennt, zahlen lassen, 
mit dem dafür obligatorischen Zynismus unter den 
Teppich kehrt - noch einige ungenügend angepaßte 
Intellektuelle und Künstler als ‚schlechte' Modernisie- 
rungsverlierer. Deren Aktien stiegen erst, als ‚Außen- 
seitertum’ als Binnenproblem recht elegant vom 
sozialen ins kulturelle Feld verlagert werden konnte. 
Der Interessengegensatz von Eigentum und Arbeit 
wurde ganz liberal verschoben auf einen ‚ästheti- 
schen’ Widerspruch zwischen ‚Bürger‘ und ‚Künstler‘, 
Spießer und Dandy, Kapital und Boheme. Bis zu dem 
Punkt, daß „soziale Auseinandersetzungen (...) nur 
noch als symbolische Kämpfe wahrgenommen wer- 
den” können (Holert/Terkessidis). Das als unverdaulich 
Ausgesonderte im Innern der sich immer besser arran- 
gierenden Industrie-Gesellschaften, das ‚Kranke’ und 
das ‚Böse', fanden ein zumindest rhetorisches Refu- 
gium bei denjenigen Künstlern und Intellektuellen, die 
dem ‚System' als Repräsentanten des Ausgeschlosse- 
nen die Zustimmung verweigerten. „Die kritischen 
Bewußtseine wollen sich nicht mit einer Welt versöh- 
nen, die zugleich subjektiv immer fremder und objek- 
tiv immer freundlicher wird. Deshalb rufen sie ihr Nein 
in die Welt” (N. Bolz) und pochen gegen die immer 
fugenlosere Homogenisierung, die uns als Spielwiese 
von Äpfelmännchen entgegen tritt, auf „Gerechtigkeit 
für das Heterogene, für das Nicht-Identische” (Ador- 
no). Interiorität und Exteriorität verhalten sich nach 
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Deleuze/Guattari wie Identität und Metamorphose, 
System und Fluchtlinie, Methode und Ereignis. Als 
Repräsentanten (von Minderheiten und Gegengedan- 
ken) sind die ‚kritischen Bewußtseine‘ freilich keines- 
wegs selbst ausgeschlossen, sondern Funktionäre des 
Systems. Dabei schließt die Vermittlerrolle die des 
‚Verräters’ mit ein. Der Punkt, auf den es mir dabei an- 
kommt ist allerdings kein moralinsaures Pharisäertum, 
sondern mein Beharren darauf, daß auch der Ort des 
‚Nicht-Identischen' selbst - wenn man der hier refe- 
rierten Lesart zu folgen bereit ist - nicht ‚außerhalb’ 
der herrschenden Kontextbeziehungen liegt. Das Hete- 
rogene pulsiert vielmehr — wenn es denn pulsiert — 
zentrifugal ('nomadisch‘) in den sich überlappenden, 
verschwimmenden, unscharfen Rändern der diversen 
Plateaus, Patches, Zellen und Bezugsrahmen, aus 
denen sich das System-Gefüge zusammensetzt. 


)6( Mag der ‚exzentrische’ Künstler als Platzhalter 
eines Verlangens nach ‚Altered states‘, d. h. nach Aus- 
nahmezuständen vom Status quo, von seinem peri- 
pheren ‚Ort der Skepsis’ und der Ohnmacht her die 
Glücksversprechen der neuen, „rein innerweltlichen 
Religion“ (K. Boehmer) auch noch so sehr bezweifeln. 
„Was er zum Ausdruck bringt, ist jeweils schon da im 
Reservoir unserer Kultur (...) Sie sind nicht durch 
Welten getrennt; sie sind nur Partikel der einen Welt” 
(H.-J. Heinrichs). Tatsache ist jedenfalls, daß die Logik 
der Kulturindustrie „niemanden mehr ausschließt” 


(C. Gurk). Der bis zur Verzweiflung sich steigernd 
Zweifel findet reichlich Nahrung in der Wahrnehmun 
daß die Möglichkeiten von Utopie hinter Entfremdung 
und Betäubung, Veräußerlichung (Geld) und Verdini 
lichung (Mode), Exhibitionismus und Entertainment If 
dem Maße verschwinden, in dem der Zweckrationalis® 
mus des kapitalistischen Systems von seinen ‚Gläubl" 
gen’ verinnerlicht wird. Heinz-Klaus Metzger (Mithrsg: 
der Reihe Musik-Konzepte bei edition text+kritik) 
beschuldigte hierfür insbesondere die totalitär ge 
wordene „Diktatur der Unterhaltungsindustrie", von 
deren „Foltern“ die ‚leichte Musik’ — als Adornianef 
meint er damit ‚Pop' — die unausweichlichste sei, au 
gestattet mit zwei Eigenschaften, die einst „aus 
schließlich Attribute Gottes waren: Allgegenwart und 
Allmacht”. Dietmar Kamper (postmoderner Soziologie: 
professor an der FU Berlin, Mithrsg. der Reihe ‚Logik 
und Leidenschaft‘) diagnostizierte im selben Tenor ein 
„Elend der Einbildungskraft” im Zuge der „Realab» 
straktion der Gesellschaft, gegen die ein Widerstand 
kaum für möglich gehalten wird, es sei denn um def 
Preis der Verzweiflung”. Mit ‚Realabstraktion' meint 
Kamper den ‚Modernisierungsprozeß’ und hinter dem 
Wort ‚Verzweiflung‘ taucht die kulturpessimistisch@ 
Phalanx von Schopenhauer, de Lagarde, Langbehn, 
Moeller van den Bruck, Spengler, Evola bis Carl 
Schmitt und Paul de Man auf (ästhetisch gewendef 
trügen die ‚Zweifler' Namen wie Dostojewski, Ball, 
Benn, Celine, Pound, Cioran, Borges oder Pessoa), 
Kamper zog es freilich vor, sich ebenfalls auf Adorno 


beziehen, der ähnlich melancholisch von der „Dif- 
lerung“ und „Abdrängung” der Phantasie durch 
„instrumentelle Vernunft” gesprochen hatte. Ins 
he Horn stieß Konrad Boehmer (Komponist und 
zzüngiger Autor von Das Böse Ohr): „Wo aber 
ot und Raum (...) zum Nullpunkt zusammen- 
Iirumpfen, scheint es mir an der Zeit, daß die Kunst 
der Schimären, die sie sich in fragwürdigem tech- 
logischen Positivismus aufgehalst hat, endlich ent- 
Jt, um sich wieder auf die Suche nach dem einzi- 
Raum zu begeben, der sie von dem ganzen Firle- 
2 unterscheidet: es ist der unendliche Raum der 
ntasie. Die Wiederbesinnung auf ihn wird der 
st wieder zu jener Distanz von den herrschenden 
IIschaftlichen Ideologien verhelfen, deren sie 
Jarf, um die Gesellschaft überhaupt wieder ins 
r zu bekommen." Boehmer plädierte wohlge- 
t nicht für ‚Phantasie allein, sondern für einen 
um der Phantasie‘. Für den Ethnopsychologen 
s-Jürgen Heinrichs (Leiter des Qumran-Verlags, 
or von Fenster zur Welt) geht es darum, „einen 
im zu öffnen (...), in dem Musik sich ereignet”. Bei 
n Zorn heißt das: „defining a territory”. Wie kann 
Musikalische politisch, das Politische musikalisch 
ortet werden? Nicht nur für die jüdische Kultur ist 
territoriale eine existentielle Frage. 


( Die ‚deterritorialisierte' Phantasie, das ‚Selektier- 
0, der ‚verfemte Teil‘, fand Exil bei jener im Laufe des 
9), Jhdts. auftauchenden Spezies von „Unbeauftrag- 
‚ Degagierten, Demissionaren, Sozialarbeitslosen, 
freiwillig Autonomen, Eigenbrötlern, Eigentextler“ 
öterdijk), den Künstlern und Intellektuellen, die 
Is ‚geistiges Proletariat’ selbst in die „Außenlage” 
. Gehlen) geraden waren. Von dieser Randständig- 
aus konnten sie protokollieren, wie die Verunmög- 
‘hung von Utopie, das Verschwinden von ‚weißen 
ken’ in den sozialen Topographien, immer engere 
Inien um das noch ‚Unangepaßte’ zog und ihrerseits 
uchen, „Fluchtlinien aus dem Weltgefängnis” 
\. Bolz) zu ziehen. Exemplarisch für eine derartige 
artographie eines marginalen Diskurses” steht für 
orbert Bolz der Name Kafka. Der eigene Körper wur- 
le zum letzten Territorium, auf das der ‚Einzige' (um 
lit Max Stirner zu sprechen) noch Anspruch auf 
gentum anmelden konnte, auf dem Freiheitsdrang 
hoch verwirklichbar erschien: In Rausch, Schmerz und 
kstase konnte man noch ‚außer-sich-geraden‘. Poe, 
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Baudelaire, Lautr&amont, Jarry, van Gough, Wilde, 
Modigliani und vor allem Rimbaud lieferten in blu- 
tigen Fetzen das Rollenmodell des ‚Exzentrikers’, 
‚Freaks' und widerborstigen, selbstzerstörerischen 
Nestbeschmutzers mit einem ungebändigten Drang zu 
Low Life, Sex & Absinth, wie es dann über Otto Gross, 
Artaud, Miller, Genet, Wols, Ginsberg, Burroughs, 
Pollock, Bayer oder Bukowski bis ins Pop-Zeitalter — 
etwa zu Nico, Morrison, lan Curtis, Jeffrey Lee Pierce, 
Townes van Zandt und den anderen durch Suff, 
Schwulsein und Drogen Stigmatisierten — weiterge- 
reicht wurde. Eine unschätzbare Rolle spielten dabei 
Hollywoods Lifestyle-Strategen als die großen Multi- 
plikatoren des ‚Imaginären‘, Sie ‚demokratisierten’ mit 
der ‚Macht der Bilder’ die neuen Outcast-Ikonen, als 
sie Brando (The Wild One, 1953) und Dean (Denn 
sie wissen nicht was sie tun, 1955) mit dem Sex- 
Appeal des zum Schmollen geborenen Trotzkopfs aus- 
staffierten. James Dean, der auf der Leinwand so über- 
zeugend das neurotische Opferlamm des Momismus 
verkörperte, war laut Julie Burchill der „Mann, mit 
dem alles anfing! Der erste Teenager!” 1956 kam 
dann Elvis als die erste männliche Sexbombe ins Fern- 
sehen. Das Beatnik-Muttersöhnchen Kerouac steuerte 
1957 das Easy-Rider-Feeling bei, ein Gemisch aus 
Männerfreundschaft und Motorenöl. Aber den ent- 
scheidenden Nexus brachte im gleichen Jahr 1957, 
dem Jahr, in dem die USA ihren bisherigen Rekord an 
Hinrichtungen aufstellten, ausgerechnet Norman 
Mailer auf den Begriff: „The White Negro”. 


)8( Durch eine Anbindung der Adoleszenznörgelei 
der weißen ‚Rebels Without A Cause’ an die realen 
‚Außenseiter' des amerikanischen Apartheidsystems, 
an das hinter der panzergläsernen Rassenschranke 
existierende ‚Ausland‘, konnte ‚Pop’ über seine 
halbstarken Forderungen nach Papas Autoschlüsseln, 
mehr Taschengeld und Petting ohne Reue, d.h. über 
das narzißtische Zelebrieren von 50er-Jahre-WASP- 
Pubertät, hinauswachsen. Die Begriffe ‚Außenseiter’ 
oder ‚Ausland‘ umschreiben dabei auf sarkastische 
Weise die Zentralperspektive des ‚weißen’ Defini- 
tions-Pols. Am Anfang der ‚Politisierung’ von ‚populä- 
rer‘ Musik standen afroamerikanische Jazzintellek- 
tuelle mit ‚Kampfmusik’ in eigener Sache: Max Roach 
mit We Insist: Freedom Now! (1960) oder Archie 
Shepp mit Malcolm, Malcolm, Semper Malcolm 
auf Fire Music (1965) und mit Freedom (1967). 
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Als die Spähtrupps entlang des ‚Generation-Gap’ her- 
ausfanden, womit sie Dad & Mom am meisten auf die 
Palme und sich selber auf Touren bringen konnten, 
griff der ‚weiße‘ Pop, angeführt von den Blues-Aficio- 
nados, mit verstärktem Gusto auf den ‚schwarzen’ 
Stoff zurück. Eine besonders brisante Mischung erga- 
ben die verpönten ‚Spades-Sounds’ im Sog der Bür- 
gerrechtsbewegung in Kombination mit dem ‚Radical 
Chic’ von Protest-Songs über dem Abgrund Vietnam. 
‚Awopbopaloobopalopbamboom'-"Pop’' mußte sich 
nach The Times They Are A-Changin‘, Freak Out, 
The Time Has Come, Street Fighting Man, 
Heroin, Born To Be Wild, Kill For Peace wie 
jemand fühlen, der TNT getrunken und Dynamit 
geraucht hatte. Die Art wie Jim Morrison sein „Daddy, 
| want to kill you!“ knurrte, machte selbst Kitsch zu 
einem Politikum, wenn man unter Politik dasselbe 
versteht wie Oliver Stone. Sogar die ‚seriösen’ Tonset- 
zer begannen zu zündeln: Henze testete 1968 bei sei- 
nem Oratorium Das Floß der Medusa mit Ho-Tschi- 
Minh-Rufen und einer Widmung an Che Guevara die 
Toleranzschwelle für Subventionen; Cardew versuch- 
te AMM auf Mao einzuschwören. Mit nur einer 
Handvoll Scheiben voller ‚magischem Realismus’ und 
großmäuligem ‚There's Gonna Be A Revolution’- 
Pathos schien es, als ob die ‚Pop’'-Sansculotten die 


Piratenflagge über Tin Pan Alley, Springerhaus u 
Mom's Apfelkuchen gleichzeitig gehißt hätten. „ 
sind Außenseiter in den Augen Amerikas. Wir stehl 
betrügen, lügen, fälschen, verstecken und hande 
mit Rauschgift, um zu überleben. Wir sind obsz 
ungerecht, scheußlich, gefährlich, dreckig, gewa 
tätig und jung. Wir sind die Vollstrecker von Chai 
und Anarchie”, prahlten JEFFERSON AIRPLANE 1 
(auf ihrer LP Volunteers). Der Sound von Gitarre) 
rock wurde zum Synonym für den Dolch im Gewan 
Eier gegen das Amerikahaus und sexuelle Libertina 
zur Meta-Morphose symbolischer Ersatzhandlung 
So konnte man Revolutionen per minute messen u 
mit Tönen wie mit Steinen und Scherben schmeiß: 
Körper-, Familien- und ‚Befreiungs’-Politik wurde m| 
‚Pop'-Sounds pavlowisiert. Für die Vietnamesen bli 
es aber ziemlich gleich, ob sie von einem Perry Com 
oder einem Hendrix-Fan geröstet wurden. An el 
Verständnis von ‚Pop’ als „Reich der Freaks und Au 
sätzigen, als „Spektakel des ‚Anderen’” (T. Hole 
und seine salonbolschewistische Überfrachtung a 
Agitprop für WG-Trotzkis und heimliche RAF-Sym 
thisanten klammert sich die ‚Pop’-Theorie wie Zwi 
jährige an ihren Dauerlutscher. Es sind das Essenz 
die jeder Entmystifizierung trotzen. Über die eigen) 
Ortsbestimmung gab es damals (1972, 73, 74) freili 
bis in die hinterdeutsche Provinz nicht die geringst 
Zweifel: „We gotta get out of this place”, den 
„Outside the society, that's where I wanna bel 
(Nach dem Abitur wurde dann a la ‚langer Marsc 
auf Lehramt studiert.) 


)9( „Baby was a black sheep, baby was a whore ., 
Baby, baby, baby was a Rock'n'Roll Nigger!“, brüllte 
Patti Smith noch 1978 — halb Punkqueen, ganz Ne 
Yorker Boheme ä la mode - ins Mikrophon und e$ 
klang so, als wollte sie sich auf dem Plattenteller mi 
Rimbaud und Jimi Hendrix paaren. Keine Ahnung, 
was Norman Mailer davon hielt. Aber mochten die 
Vinyltiger noch so sehr mit ihrem ‚Außenseiter‘ 
Image kokettieren, sie waren und blieben doch Teil 
des Familienbetriebs und des American Dream, dem 
das Bild vom ‚Außenseiter‘ als ‚Ordnungsstifter' ganz 
geläufig ist (er sah aus wie ‚Mein großer Freund 
Shane‘). „There is no leaving the circle; you are trap- 
ped in it willy-nilly" (U. Eco). Man konnte die Regeln 
zwar strapazieren, wohl auch die Grenzen der Akzep- 
tanz immer weiter aufweichen (Elvis meets Nixon, 


John die Queen, Bob Dylan den Papst, Bono 
. Den empfindlichen Nerv des Systems legten 
andere bloß, die aufständischen Gettokalibans 
Jatts oder hierzulande die Stammheimer. Wer sich 
anderes einbildete, konnte damit allenfalls den 
von Columbia/ CBS, Warner/WEA, Polydor und 
ein wissendes Grinsen entlocken. Heute, nach 
n Megakapitaltransfers, heißen die Majors 
ram, Sony, EMI, Warner und Bertelsmann und 
rschen wie eh und je ca. 3/4 des Marktes. Schon 
war ‚Underground’ — das nur als ironisches 
glicht — nicht bloß ‚Velvet‘ gewesen, sondern 
der Slogan einer Werbekampagne des Platten- 
hs CBS, unter dessen Fittichen etwa Dylan, THE 
, BLOOD, SWEAT & TEARS, SANTANA und Miles 
keine unüberwindlichen Skrupel hatten, für den 
ngslosen Fortgang der Geschäfte zu sorgen. 
i gab es alternativ dazu durchaus Ansätze, prak- 
e Konsequenzen zu ziehen aus der Analyse der 
ältnisse im ‚Showbusiness‘, daß nämlich gerade 
‚Rebellen‘- und ‚Außenseiter'-Image als Über- 
ecken diente für kritische Energien. Herbert Mar- 
lieferte hierfür das Stichwort ‚repressive Entsub- 
rung‘. „Das Fürchterliche an der Kontrolle ist, 
sie in den Fluchten selbst stattfindet”, würde 
Terkessidis später einmal feststellen müssen. Ohne 
usbeutungsverhältnisse auch nur anzukratzen, 
n die ‚teenage consumer’ von ‚Pop’ vielmehr 
kontraproduktiven „Avantgarde der Durchset- 
der neuen Werte des Konsumismus” (Holert/Ter- 
dis). Wenn ich von Alternativen rede, dann meine 
‚SUN RAs Saturn Label, WATT (JCO, Mantler, Bley), 
) FMP, Recommended Records (Cutler) und das 
HENRY COW ausfächernde Rock-In-Opposition- 
‚ die Do-it-yourself-Chuzpe von Punk, Industrial 
ords (TG) mit seinem „future communications 
tilla warfare” (U. Eco) etc., später SST (Ginn), 
, Mute, Homestead, Touch, Earache, heute Warp, 
ja Tunes (Coldcut), Sub Rosa, FAX (Namlook), 
plaat, Word Sound, Tzadik (Zorn) und und und. 
der Selbstorganisation der ‚unabhängigen’ Min- 
iten- und Gegenkultur(en) wurde an allen Fron- 
und auf ‚tausend Ebenen’ gebastelt. Kulturen im 
ral, das bedeutete die Verabschiedung der einen 
ur als gemeinsamem Schicksal. Daß ein darauf 
ielendes Bewußtsein sich zuerst bei den Verfech- 
avancierter und entsprechend ‚unpopulärer’ 
etiken an der Peripherie von ‚Pop’ zeigte, hat 
as mit dem Intellektuellenanteil unter den Akti- 
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visten des Improvisings, der ‚Musique actuelle’ und 
des Bruitismus zu tun. Wohingegen ‚echte’ Popstars 
laut Frau Burchill nur selten einen IQ aufzuweisen 
haben, „der über der Raumtemperatur liegt”. 


)10( Der Erkenntniszuwachs hatte in der ernüchter- 
ten Feststellung bestanden, keineswegs ‚außerhalb’ 
des Systems zu stehen, sondern zwar marginal und 
peripher, aber dennoch auf Gedeih und Verderb in 
den als gemeinsamen Markt organisierten kulturellen 
Kontext involviert zu sein. „This inevitably uncomfor- 
table partnership of art and commerce to produce 
‚mass culture’ means that art is no longer any kind of 
independent creation at all. It is now created accor- 
ding to economic targeting and economically inspired 
‚Quidelines’" (Negativland). Auf dem (Kultur)-Markt 
würde man sich mit seinen gegenstrebigen Ästhe- 
tiken letztendlich nur durch Selbsthilfe Gehör ver- 
schaffen können. Unmittelbar und unzensiert nur im 
selbstorganisierten Kontext. Darauf reflektierten Pro- 
jekte wie ‚Negativland'‘, ‚Savage Republic’ oder ‚Elga- 
land/Vargaland’ mit der ironischen Unabhängigkeit- 
serklärung ‚ihrer' virtuellen Territorien. Anstelle einer 
‚Underground'-Romantik traten der desillusionierte 
(wenn auch durchaus noch weiter desillusionierbare) 
Realismus alternativer Do-it-yourself-Produktions- 
und Distributionsmethoden: das Netzwerk. Als eine 
„Quixotic, subversive attitude (...); a healthy irrever- 
ence for authority and conformity; and a stubborn 
resolve to work outside the corporate music system”, 
hat Andrew Jones in Plunderphonics, Pataphysics 
+ Pop Mechanics versucht zu charakterisieren, was 
an der „homemade guerilla music“ das Wesentliche 
ist. Negativland verstehen ihre Arbeit als ‚culture jam- 
ming‘ (stören, unterbrechen, unbrauchbar machen). 
Durch ihre Verstöße gegen das Copyright gehören sie 
zu den wenigen, die den Namen ‚sonic outlaws’ 
zurecht tragen. Ob das Patchwork der sogenannten 
Independentszene, wenn es sich als ökonomisch 
autonom, als ästhetisch alternativ, als ideologisch 
dissident und doch gerade darin als Hüter einer 
minoritären Vorstellung von einem ‚anderen’ Leben 
für alle verstand, nur auf Selbstbetrug baute, sei 
dahingestellt. Das Demontieren von nonkonformen 
Denkansätzen, entweder als elitäre und nostalgische 
Sackgassen oder als Vorküche neurechter Authen- 
tizitätsmythen für ein kleinkariertes Europa der 
Regionen, eignet sich immerhin prächtig, um von der 


Fragwürdigkeit eigener Affirmationsstrategien abzu- 
lenken. Daß sich dem Zeitgeist kompatiblere Stile wie 
HipHop und Techno dank ihres universalen Rhythmus- 
pidgin als globale Konsens-Sounds durchgesetzt 
haben, ähnlich wie Pepsi oder BigMacs einem globa- 
len Dorftrottelgeschmack entsprechen, schön und 
gut. Was meine Euphorie darüber dämpft, ist die 
Unwahrscheinlichkeit, daß das WU-TANG-T-Shirt auf 
dem Buckel eines achtzehnjährigen Kölner Gymnasia- 
sten die Kluft zwischen seiner Realität und der eines 
gleichaltrigen türkischen oder rußlanddeutschen 
Immigranten (die facts of life eines farbigen Getto- 
junkies darf ich als Kontrast erst garnicht anführen) 
auch nur einen Zoll verringert. 


)11( Der Stand des inländischen ‚Pop'-Diskurses 
scheint — soweit er denn stattfindet - inzwischen der 
zu sein, daß die Diagnosen von den Kids, die nicht all 
right sind und von den Minderheiten, die sich scham- 
los im Bett des Mainstreams vernaschen lassen, einen 
poppessimistischen Katzenjammer ausgelöst haben, 
der sich auch vom Drum & Bass-Hype und HipHop- 
Trotz nicht recht übertünchen lassen will. Was die 
unartigen Kinder angeht, so bedeutete das den 
schmerzlichen Abschied von einer selbstgesponnenen 
Illusion. „Jugendliche sind keine echte Randgruppe 
mit echten Belangen, sondern ein Babymonster, 
erschaffen (...) von schmierigen Kapitalisteninteres- 
sen.” Wie hatte man Julie Burchills präzisen Hinweis 
ignorieren können? Der Auftritt von ravenden und 
hiphoppenden Babymonstern als Exekutoren von 


Deutschtümelei und Sündenbock-Bashing ist ni 
das Ende von irgendwas. Man braucht sich nur eri 
nern, daß schon die rassistischen Teds oder die $ 
Skins politisch alles andere als korrekt gewes 
waren. ‚Schwarze’ Musik zu mögen und Rassist 
sein, geht prächtig zusammen. Wenn die rechts 
drehten Kids mit Definitionen kollidieren wie ‚Pop 
subversiv, radikal, kritisch oder ‚Pop' = aufmüp 
kosmopolitisch, demokratisch, undeutsch, blei 
immer noch: ‚Pop' = die Fusion von Spaß und N 
wendigkeit (immerhin etwas, das Hanns Eisler n 
für undenkbar gehalten hatte). Wo sind eigentlich i 
den verklemmten und abgehobenen Neusprechde 
nitionen von Diskurs-'Pop' SEX, MONEY & VIOLENC 
geblieben, wo Lust, Habgier, Hysterie und Ruhm 
„Der rebellische, jugendliche Hedonist ist die Verkö 
perung einer neuen kontrollgesellschaftlichen ‚Fit 
neß’”, lautete mit etwas verspätetem Erschrecken da 
indignierte Fazit bei Holert & Terkessidis. Rockmusi 
sei sowohl die Nabelschnur als auch die Feedbac 
schleife der kapitalistischen Kultur geworden, hei 
es bei Andrea Juno (im Vorwort zu Angry Women) 
Und Ruth Mayer hadert: „Läßt sich eine klare Unte 
scheidung treffen zwischen Populärkultur (subversiv, 
kritisch, marginal) und Konsumkultur (dominan 
affirmativ, zentralistisch)?“ Ein Teil der Antwort lägı 
vielleicht schon darin, Fragen von Definitionen zı 
unterscheiden und so etwas wie ‚Klarheit‘ nich 
ausgerechnet von ‚Pop’ zu verlangen. „Im Ernst, wi 
verlangt Reinheit und Klarheit von einem so unver: 
schämt dreisten und schönen Monster wie Popmu 
sik?” (J. Burchill) 


Was ich vermisse, ist eine über bloße Lippen- 
ntnisse hinausgehende DISTANZ zu den Mecha- 
n von Markt und Mode und jedes Gespür für 
" an sich. Von einem genuinen Interesse für dissi- 
Qualitäten oder gar einem Interesse für das 
Iterne' ganz zu schweigen. Alternative und 
nkulturelle Formen/Inhalte wurden der Relevanz- 
on geopfert. Als ob jemals der ‚Pop'-Schwanz mit 
System-Hund gewedelt hätte? Geradezu trotzig 
n, längst nachdem sie zu Dukatenscheißern 
lert sind, bei HipHop, Grunge, Techno, Drum & 
die bescheidenen Anfänge im kulturellen Souter- 
und/oder einer ‚schwarzen’ street credibility und 
‚angeblich gerade im Verkaufserfolg zum Durch- 
h kommende subversive Potenz als U-Boot im 
stream kolportiert. Gern wird das beliebte Oxy- 
n vom ‚Außenseiter‘, der überraschend ‚in’ ist, 
tschelt, um die Klientel der ‚Konsumrebellen’ bei 
zu halten. Wen wundert's dann, daß jeder 
Ikalischen Kritik, die sich etwas konsequenter als 
‚Rest in ihrer Ästhetik gegen Modestrom und Pop- 
ens vergeht, abfällig eine verfehlte Strategie, 
rer Avantgardismus und popistische Impotenz 
kreidet wird. Mit einer Prise Polemik gebe ich zu 
koll, daß mir die Differenz zwischen der ‚Pop’- 
und der ‚Dissidenz’-Position ab und zu vor- 
mt wie die Diskrepanz zwischen den flexibleren 
gängern des Status quo auf der ‚Pop’-Seite und 
rerseits uncool in periphären Substreams plät- 
den Kynikern. Wobei ich unter ‚Kynikern’ Leute 
tehe mit dem immer rarer werdenden Faible für 
„umgekehrt Erhabene“ (Jean Pauls Definition 
Humor). Welche von beiden hierbei zurecht als 
‚Fundi- oder die Realofraktion anzusehen ist, darü- 
beharkt man sich unter der gemeinsamen Bett- 
, die für beide zu kurz zu sein scheint. 
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)13( Das Hochhalten von ‚Außenseiter'-Posen 
scheint am beliebtesten bei denen zu sein, die beim 
Wörtchen ‚Nein!’ schon zu stottern beginnen, wenn 
es nur um ihren ‚Ruf‘ in ihrem Szene-Laufställchen 
geht. Was ist da zu erwarten, wenn die Miete oder 
der Arsch auf dem Spiel stünden? Eine reale Perspek- 
tive von ‚Außen’ ist etwas, das für uns Testcard- 
Leser, die wir bis über beide Ohren als Maden im 
Speck ‚unserer kleinen Welt, unserer warmen Stube’ 
stecken, sich bestenfalls zum ‚längeren Gedanken- 
spiel’ (Arno Schmidt) auswächst. Statt seinen ver- 
meintlichen Außenseiter-- und Außenseiterinnen- 
status gleichzeitig larmoyant und snobistisch zu stili- 
sieren, könnte es darum gehen, aus der eigenen 
Parasiten-Perspektive ‚heraus’ einen nüchternen 
Orientierungssinn zu entwickeln für Orte und Nicht- 
Orte, für Ränder und Zwischenräume und deren 
genuine Bewohner. Denn wie Holert/Terkessidis (in 
ihrem gemeinsamen Vorwort zu Mainstream der 
Minderheiten, ID-Archiv 1996) — wenn man sich 
nicht an ihrer ungenierten Instrumentalisierung von 
‚Pop" stört - zutreffend bemerken: „Ob (...) Konzepte 
affirmativ oder oppositionell sind, kann oft nur ent- 
schieden werden wenn man untersucht, für wen dort 
repräsentiert wird.” Und weiter: „Heute geht es nicht 
mehr darum, wer gerade im Besitz der vorgeblichen 
Authentizität von Pop ist, sondern darum, was und 
wer in bestimmten Spielarten von Pop repräsentiert 
wird: Konzepte der Affirmation oder solche des 
Widerstandes; der Mainstream oder die Subalter- 
nen." Voraussetzung dafür wäre etwas, das Botho 
Strauß in seiner notorisch undemokratischen Aus- 
drucksweise „Mut zur Sezession” und „tolerante 
Mißachtung der Mehrheit“ genannt hat. „Was mir 
gehört, ist in erster Linie mein Abstand, ich besitze 
nur Abstände” (Deleuze/Guattari). Wer es freund- 
licher und weniger solipsistisch haben möchte, dem 
schreibe ich gern so etwas wie „Solidarität mit dem 
‚verfemten Teil‘ und den ‚Selektierten‘” ins Poesie- 
album. 


Er Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


Hochkultur in der Unterwelt - 
Anmerkungen zu „Klassik"-Bestsellern 


aus zu Schlagwörtern geworden sind, ist ein 

Umgang gefordert, der die Phrase ebenso um- 
geht wie den Jargon; „Kulturindustrie” gehört ohne 
Zweifel dazu — und der Versuch, mit noch der genaue- 
sten Interpretation des entsprechenden Kapitels aus 
der Dialektik der Aufklärung dem Inhalt dieses 
Begriffs habhaft zu werden, verkürzt schon seinen 
kritischen Gehalt. Daß sich die Thesen der Dialektik 
der Aufklärung mit anderen, eher unbekannten 
Aufsätzen Adornos gegenlesen und kontrastieren las- 
sen, entkräftigt nicht die radikale Kritik an Kultur und 


V on Begriffen, die aus der kritischen Theorie her- 
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Gesellschaft, sondern entkräftigt die Argumente der- 
jenigen, die eben die peripheren Arbeiten bescheid» 
wisserisch gegen das Kulturindustrie-Kapitel aus def 
Dialektik der Aufklärung ausspielen: sie haben kris 
tische Theorie nicht begriffen. So erscheinen die vielen 
Aufsätze, in denen Adorno sich mit der Kulturindu« 
strie-These ähnlichen Themen befaßt, eher Exkurse 
zu sein, Klarstellungen, Überprüfungen, keine Wider- 
rufungen. Dazu gehört auch ein Beitrag, den Adorno 
1968 unter dem Titel Orpheus in der Unterwelt 
publizierte, der den Untertitel „Über die Schallplatten- 
Bestseller und den deutschen Schallplatten-Konsu» 


ten” trägt und sich mit einer Spiegel-Bestseller- 
ie von 1967 befaßt." 

Dieser kurze Aufsatz konturiert etwas von dem, 
% bei Adorno stets im Focus der Kulturkritik lag, 
f theoretisch unausgeführt blieb: der Waren- 
fakter der Kunst beziehungsweise Musik; auch 
er Aufsatz antwortet auf das Problem, was denn 
das Warenförmige an Musik sei, nicht vollständig, 
allein die Herangehensweise verrät etwas von 
möglichen Stoßrichtung einer Warenkritik: Einge- 
[et wird der Beitrag mit Anmerkungen der „Aus- 
Ipolitik“, Generelles also zum Verhältnis von Mu- 
Ihrer Darbietung, deren Reproduktion auf Schall- 
(ten und den vermeintlichen Bedürfnissen des 
sumenten. Es folgen Einzelanalyse der zehn in der 
ellerliste aufgeführten Tonträger, nicht in Rei- 
folge, sondern in thematischen Abteilungen, die 
hmals die ganze Liste als ein blockhafte Gesamt- 
nomen begreifbar machen. Der Aufsatz schließt, 
m er bei den Einzelanalysen schon Fragen der 
ertypologie zunehmend verdichtete, mit Bemer- 
gen zur Funktion der musikalischen Unterhaltung. 
Öle Welt der Unterhaltung ist die Unterwelt, die 
für den Himmel ausgibt.” (5. 554) Dies mag den 
[el ergründen: Orpheus, der sagenhafte Sänger der 
Ike, bezauberte durch seine Stimme Mensch und 
ur gar, drang bis in die Unterwelt vor, um noch den 
Hades zu betören — worauf er seine verstorbene 
Eurydike mitnehmen durfte. Es war ihm nur nicht 
übt, sich nach ihr umzuschauen; als er dies doch 
verschwand sie für ihn für immer. Rasende 
chantinnen sollen Orpheus zerrissen haben. Ador- 
stellt damit das gebrochene Verhältnis von E- und 
usik dar: wie die vermeintlich ernste Musik in die 
terhaltung hinabrutscht, mit Mitteln der U-Musik 
lerdings der Unterhaltung Schaden zufügt wie der 
\isik auch. Man mag hier Allegorien spielen lassen: 
ipheus als Vertreter der ernsten Musik, der das Ver- 
echen einer Versöhnung von Mensch und Natur 
och möglich ist; dann in der Gestalt Eurydikes das 
isinnen der Volksmusik, der echten Unterhaltung 
übhaft zu werden - aber nur über einen gefährlichen 
ing in die Unterwelt, die nun Kulturindustrie hieße. 
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Die tanzenden, dionysisch feiernden Bacchantinnen 
vernichten Orpheus wie der sinnlose Entertainment- 
schund allen musikalischen Gehalt negiert. Der Or- 
pheus-Mythos bot seit Monteverdi immer wieder 
musikalischen Stoff, zumal für Opern. — Lesbar wäre 
die bewußte Wahl des Titels, ohne hier überzustra- 
pazieren, in Nähe zu der gleichsam auf die kapitali- 
stische Verwertungslogik uminterpretierte Darstellung 
des Sirenen-Mythos im Odysseus-Exkurs der Dialektik 
der Aufklärung: „Seit der glücklich-mißglückten 
Begegnung des Odysseus mit den Sirenen sind alle 
Lieder erkrankt, und die gesamte abendländische 
Musik laboriert an dem Widersinn von Gesang in der 
Zivilisation, der doch zugleich wieder die bewegende 
Kraft aller Kunstmusik abgibt.”? - Adornos erstes Bei- 
spiel ist die Nummer drei der Liste, „Fritz Wunderlich: 
Der Iyrische Tenor"; auch darauf, das Singen, mensch- 
liche Stimme im Unmenschlichen, ist Bezug in der 
Titelwahl angezeigt. 

Der Artikel erschien vor dreißig Jahren - in der Zeit 
hat sich, bei allen Veränderungen die sich im Sektor 
der Tonträgerproduktion so oder so durchgesetzt 
haben, insbesondere die ökonomische wie kulturelle 
Rolle derjenigen Produktionen verschoben, die unter 
dem Namen „Klassik“ gehandelt werden. Ein Rück- 
blick auf Adornos Beitrag scheint deshalb genauso 
geboten wie ein kleiner Versuch der Aktualisierung, 
anhand der heute noch verfügbaren Bestsellerlisten 
zur Klassik. 

Damit ist schon ein Hauptproblem bezeichnet, das 
Adorno auch zum Aufhänger seines Beitrags nahm: es 
geht, in sozusagen meinungssoziologischer Hinsicht 
um die Frage, worüber solche Listen Auskunft geben, 
ob sie etwas über das Hörverhalten des Publikums 
verraten oder gar als „Dokumentation des Publikums- 
geschmacks" betrachtet werden können. Adorno ver- 
neinend: „Zu vieles hat die Vorlieben mitbestimmt, als 
daß sie es umstandslos wären. Die zentral steuernden 
Instanzen betreiben ihre Auswahlpolitik.” (S. 545) Als 
Kriterien rangieren vor dem propagierten kulturellen 
Werten: die Chancen auf den Massenverkauf; dies 
erzwingt, wo eventuell die Ideologie einen Tonträger 
nicht zur Massenware preisen kann (weil etwa tat- 
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sächlich das gebotene Material sperrig ist), eine 
gewisse Preispolitik: Adorno notiert als auffällig die 
„Billigkeit” aller zehn Schallplatten (damals von 5 DM 
bis 50 DM, höhere Beträge für umfangreiche Ein- 
spielungen wie alle fünf Klavierkonzerte Beethovens). 
Dies ist gebunden an die Reklame, die mit Stereotypen 
operiert, wovon im Klassik-Sektor die Berühmtheit 
des Interpreten ausschlaggebend ist. Gekauft wird 
Karajan, erst dann Beethoven oder Tschaikowsky. 
Schon hier spiegelt sich eine gewisse Verzahnung des 
„Angedrehten“ und des im Publikum „Lauernden” 
(vgl. ebd.). Nichtsdestotrotz folgert Adorno, man 
könne „wohl an die bestseller-Liste als ein Inventar 
des herrschenden und beherrschten musikalischen 
Geschmacks sich halten und versuchen herauszu- 
lesen, was sie etwa verrät.“ (Ebd.) - Die heutige Situa- 
tion erscheint schon auf dem ersten Blick gänzlich ver- 
ändert: eine erste Suche nach solchen Bestsellerlisten, 
wie sie damals im Spiegel publiziert wurden, bleibt 
ergebnislos: kaum eine Zeitschrift, die sich dem Klas- 
sikliebhaber verschrieben hat, bietet sie, nicht Stereo- 
play, nicht Phono, nicht Audio. Auch im Popbereich 
haben die Top Ten, abgesehen von Fernsehpropagan- 
da der Musiksender vielleicht, ihre Bedeutung einge- 
büßt, wenn auch nicht ihre Funktion: nach wie vor die- 
nen solche Rankinglisten dem Verkauf, um den einmal 
erzielten Profit als verbindlichen Geschmack auszu- 
weisen und noch den letzten potentiellen Käufer für 
weiteren Profit zu gewinnen. Gleichwohl wird über die 
Bestsellerlisten der Verkauf nicht mehr primär organi- 
siert, wie es Simon Frith noch für die Top 40 und die 
„Playlists“ der Radiostationen beschrieben hatte.? Die 
Gründe für die veränderte Situation sind leicht anzu- 
geben und hängen nach wie vor mit dem zusammen, 
was Adorno mit der Rolle des Interpreten oder der 
Reklame ansprach. Hauptgrund dürfte sein, was im 
Kern die Massenkultur im Kapitalismus ausmacht, 
nämlich die enorme Vielfalt der Einzelprodukte, bei 
doch uniformer Verbreitung. Das heißt kurzum — und 
in den ganzen Diskussionen um den Mainstream und 
seine Vereinnahmungsgewalt ist das ja diskutiert 
worden: daß ein Massengeschmack und selbst sein 
Kaufverhalten nicht mehr statistisch erfaßbar ist, wo 


sich jeder in unzähligen Musikstilen und inner 
derer zwischen Millionen von Bands und dann no 
unterschiedlichen Aufnahmen zu entscheiden hat. 0 
(pop)musikgeschichtlich problemauffällige Histo! 
sierung und Kanonbildung, bislang offiziell über V/ 
kaufszahlen gehandelt, die in Top-Listen ermittelb 
waren, wird fast aussichtslos.* 

Dazu kommt — und bricht schon mit der Funktid 
des namhaften Interpreten für den Verkauf —, daß if 
Klassikbereich sogenannte Billiganbieter zu niedrig 
Preisen ein umfangreiches Sortiment anbieten: Es 
dies ein Phänomen, welches im Klassikbereich @ 
mit der CD umgreifend einsetzte. Im Pop waren 
zuvor die sogenannten Japanpressungen (die als CD 
erstaunlicherweise wiederum nicht günstiger, sondei 
teuer als andere Pressungen sind!): sie boten alle 
dings das Original in minderer Qualität. Vergleichb 
wären auch die Bootlegs. Billig-CDs bieten dem Käuft 
mit namenlosen Orchestern und Interpreten namhaft 
Musik in ganzen sammelbaren Serien. Ihr Preis ist 
mals der, der heute in der CD-Produktion angemess 
schiene; manche liegen bei einem Zehntel von de 
Preisen der Deutschen Grammophon und ande) 
Anbietern. An der Aufnahmequalität, über die d 
gemeine Hörer heute sowieso kaum zu urteilen in d 
Lage ist, läßt sich selten etwas bemängeln; ideol& 
gisch haftet an ihnen weniger der Spottpreis als vie 
mehr der Mangel an hochkultureller Aura, das Fehle 
von großen Namen bei Interpreten und Orchester. D 
Hochkultur, die sich durch Fixierung auf die große 
Dirigenten und Tenöre längst zu ihrem Unterhaltungs 
wert bekannt hat, gewinnt paradox bei diesen Au! 
nahmen den Wert der großen bürgerlichen Musik je 
seits des Starkultes zurück. — Bei den Hitparaden de 
Klassik ist stets darauf verwiesen, daß die Billiganbie 
ter in der Ermittlung der Top-Listen unberücksichtig 
blieben. Dies führte nicht nur das ganze Unternehme 
der Bestsellerlisten ad absurdum, sondern zeigt 
auch unmittelbar das reine Profitinteresse, nun bi 
dungsgeschmäcklerisch versteckt. 

Also noch einmal auf die Vermassung der Masse) 
kultur verweisend, so differieren die Situationen 196 
und 1997 darin: In Zeiten, wo der Besitz des Phono 


Äites noch Privileg, wenngleich Leitbild war, mußte 
Bestand an Musikaufnahmen überhaupt erst ein- 
| produziert, und dann gesammelt werden. Aber: 
man hat, das hat man. Und manche Klassikkäufer 
en heute in ihren Kaufentscheidungen allein des- 
ib Mozart aus den Listen weitgehend verdrängt 
ben, weil in den letzten drei Dekaden der komplette 
Özart in diversen Einspielungen schon angeschafft 
irde. — Hinzukommt dann: das plural-monotone 
Örerprofil. Das unterscheidet von der für Adorno vor- 
ndenen Situation, deutet sich aber auch 1967 
ion an, nämlich ein Ineinandergreifen vermeintlich 
erschiedener musikalischer Vorlieben, dem die 
Justrie durch strenge Rubriken „Klassik”, „Pop“, 
Jazz" noch hinterherhinkt. „Nicht zu unterschlagen 
die Frage, wieweit die von dem Konsumenten 
offene Auswahl überhaupt spezifisch sei, sich 
'sächlich auf Hören und Erfahrung der Musik stütze. 
wartet hohe Ansprüche, die einige Werke stellen, 
f pure Stumpfsinn anderer machen das unwahr- 
/heinlich. Manchem mag wichtiger sein, durch den 
f einer Platte sein eigenes Niveau sich zu bestäti- 
‚ als was ihm wirklich gefällt.” (S. 546) Das Pro- 
lem greift weiter, und homogene Hörergruppen kön- 
als Käuferschichten mit statistischer Relevanz 
cht mehr genannt werden. Damals mochte Adorno 
och richtig liegen, den Klassikhörer und -käufer vom 
/opfan über die kulturellsoziale Schranke des E-oder- 
Anspruchs auseinanderzuhalten. Das geht wohl 
te nicht mehr, wo selbst Paul McCartney kom- 
önieren darf und jede Pop-CD-Sammlung längst mit 
n Jazzstandards, einigen Lieblingen wie Pat Methe- 
iy, und eben dem Repertoire an Klassik-CDs abgerun- 
jet ist. Seitens der Hörertypologie wäre es demnach 
nmal interessant, die E-und-U-Differenzierungen 
ht am Material abzuklopfen, sondern am Bewußt- 
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sein des Hörers, an dem, was dieser selbst nun für 
Ernst und Unterhaltung hält im Zugriff auf den eige- 
nen Tonträgerbesitz. - Am gravierendsten bleibt aber 
die eindimensionale Vermassung der Produkte in Viel- 
falt, was nun an Einspielungen der Gustav Mahler-Sin- 
fonien zeigbar wäre: verzeichnet Adorno 1967 noch, 
daß in der Spiegel-Bestsellerliste die gesamte Moder- 
ne — also auch Mahler - fehlt, so findet sich Mahler 
1997 in einigen Listen gleich zweimal ausgerechnet 
mit dem Lied von der Erde in den Charts. Der Grund 
ist simpel: das Lied von der Erde hatte an den Kon- 
zerthäusern Anfang/Mitte 1997 Konjunktur — und der 
Konzertfreund richtet darauf auch seinen CD-Bestand 
aus, zumal dann über Rundfunk dafür noch ordentlich 
gepriesen wird. Um das Beispiel zu geben: Mahlers 
Lied von der Erde war in der „Top 50 Klassik” des 
jpc-Magazins? im Juni auf Platz 33 (Birmingham Sym- 
phony Orchestra, unter der Leitung von Simon Rattle); 
im Juli verzeichnet dasselbe Magazin dieselbe CD auf 
Platz 21 und nennt zudem eine Aufnahme mit Giusep- 
pe Sinopoli auf Platz 46. Beidemal dürften die Neu- 
erscheinung und die Namen der Interpreten den Kauf- 
anreiz verstärkt haben. In den Listen der Hefte Okto- 
ber und November fehlt Mahler wieder vollständig. 
Dazu ist als Information nicht unwichtig, wieviel Auf- 
nahmen es vom Lied von der Erde überhaupt gibt: 
Andreas von Arnauld und Nikolaus Schmidt® verzeich- 
nen 29 für den Zeitraum bis 1996; davon zwei Aufnah- 
men vor 1945 und immerhin zehn bis 1967 - 17 sind 
es bis 1996, dazu kommen die Billig-CDs. Die Aufnah- 
menvielfalt von Mahlers Titan, der ersten Sinfonie, 
mag als weiteres Beispiel dienen: 51 Aufnahmen bis 
1996; von denen wurden zwei vor 1945 erstellt, 13 bis 
1967 und die restlichen 36 danach; der Blumine-Satz 
(ursprünglich zwischen dem jetzigen ersten und zwei- 
ten Satz plaziert) ist erst ab 1984 auf Tonträger erhält- 
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lich, und zwar neun Mal. An diesen Zahlen und Zahl- 
verläufen zeigt sich nämlich, mit welchen Größen 
gehandelt wird: an Mahler, der gar als unmusikalisch, 
dann sperrig galt, bis er zum Publikumsliebling aufge- 
putscht wurde, läßt sich ein Hörverhalten ablesen, das 
nicht in den Bestsellerlisten festzuhalten ist. 

Denn die in heutigen Hitparaden aufgelisteten 
Tonträger scheinen kaum etwas vom Hör- und Hörer- 
bewußtsein zu sagen. Sie dokumentieren allein Ver- 
kaufszahlen, keinen Geschmack in Hinblick auf sich 
verschiebende Vorlieben von Tschaikowsky zu Rach- 
maninoff etwa. Es geht um den Verkauf, doch wie 
gering die verkauften Mengen sein müssen, selbst auf 
den ersten Plätzen, im Vergleich zu irgendwelchen 
RAMMSTEIN- oder TIC TAC TOE-CDs, zeigt nicht nur 
die Variabilität zwischen den verschiedenen Listen, 
sondern auch die schon innerhalb der ersten zehn 
Plätze auftauchenden unbekannten Komponisten wie 
Johann Heinrich Rolle (mir unbekannt, vermutlich 
Telemann-Zeit) mit einem Weihnachtsoratorium, 
Oktober Platz zwei, November Platz eins, oder Jan Dis- 
mas Zelenka (1679-1745) mit Sämtlichen Orche- 
sterwerken Vol. 1, Oktober Platz vier, November 
Platz zwei. Auch Namen moderner Komponisten wie 
Morton Feldman oder Rolf Liebermann lassen Mas- 
senauflagen bezweifeln. Allein die Höhe der Verkaufs- 
zahlen, die eben nicht hoch sein kann im Klassik- 
bereich, um Vergleichbar-Vergleichendes festzuhalten, 
bedingt nun für den gegenwärtigen Markt wohl das 
Phänomen, daß die Bestsellerlisten fast ganz ver- 
schwunden sind. Die genannten CDs in den Klassik- 
Hitparaden haben einen anderen Stellenwert als Ton- 
träger in den Popcharts, oder gar Jazzcharts; das jpc- 
Magazin macht es vor: um überhaupt noch etwas 
ermitteln zu können, werden die Klassik-Hits in einer 
Top 50 präsentiert, hingegen im Pop/Rock-Bereich 
eine Top 30 geboten wird und im Jazz schließlich die 
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Top 15 ausreicht. Im Rondo gibt es eine „Bestselle 
liste”, bezeugen auf den Verkauf bei Karstadt und Haf 
tie, in der 25 Titel genannt werden, geordnet nach di 
Labeln, aber ohne Ranking. Am Heftende gibt es fül 
Klassik und Jazz jeweils noch einen Kasten „Mei 
Favoriten”, für Klassik im Dezemberheft: „Diese Kla$ 
sik-CDs empfiehlt Her Lutz Volker Scherer, Geschäft 
leiter von ‚O-Ton Medien & Musik’ in Freiburg zur Zeil 
seinen Kunden“, mit Paßbild. 

Was indes die gegenwärtig verfügbaren Listen u 
Hitparaden über den „herrschenden und beherrscht 
Geschmack” herauslesen lassen, liegt weniger in defi 
aufgeführten Einzelwerken begründet, sondern | 
Rastern und Standards, bei denen egal ist, ob auf dem 
ersten Platz Schubert oder Beethoven stünde. Es ge 
um Muster, um Strukturelles im Geschmacksbildung 
prozeß; um das, was ihn uniform macht entgegen ( 
Vielfalt des konsumistisch Verfügbaren, was da 
doch Einfalt offenbart. Darauf hob auch Adorno scho 
in seinem Aufsatz ab. Was er für die 67er-Liste fest 
hält, sei referiert und zitiert: 


- „Auffällig ist, ... was alles auf der Liste fehlt. 
Zunächst die gesamte Moderne, auch gemäßigte 
und längst etablierte, aber nach 1900 entstanden 
Werke wie der Rosenkavalier.” (S. 546) 

- Zudem taucht nichts in der Liste auf, „was in 
sich so reich und dicht gearbeitet ist und darum 
soviel Konzentration verlangt wie Brahms ...; 
auch kein Wagner.” (Ebd.) Sinfonien von Schubert 
und Schumann fehlen, sowie die „gesamte 
große Kammermusik von Haydn bis Schönberg" 
(ebd.). 

— Alle Musik der zehn Plätze setzt auf Klanggewalt 
und Größe. „Offenbar ... hat die bürgerliche An- 
betung aufwendiger Mittel an sich, unabhängig 
von ihrem Zweck, den musikalischen Geschmack 
besetzt.” (5.547) Und: „Das Prunkende und 
Pompöse hat den Vorrang vor der Binnenstruktur, 
vor dem, was kompositorisch sich zuträgt." 

(5. 547f.) 

- Es dominiert der Charakter des Potpourri; kurze, 

nicht anspruchsvolle Stücke stehen vornan, 


bestimmt durch „leicht faßliche Oberstimmen- 
melodien, einfachste rhythmische Schemata, 
eingeschliffene Gefühlsgesten” (S. 548). 

Die Bestseller arbeiten „häufig auf eine Akkomo- 
(ation von E und U hin“ (ebd.), das heißt letztlich 
‚ein Konvergieren der Sphären, ohne daß sie echt 
getrennt wären. 


Schallplatten, die Adorno in der Liste von 1967 
Indet, sortiert er in vier - eigentlich drei - Grup- 
(in eckigen Klammern nenne ich den damaligen 


12): 


„Verkappte U-Musik” sind: Fritz Wunderlich, 

Der Iyrische Tenor [3], sowie Karajan, Böhm 

nd andere, Konzert für Millionen (vom Bach- 
schen Air bis zum Radetzkymarsch ist alles ver- 
Ireten) [4]. 

„Die als Barockmusik firmierende Gruppe.“ Drei 
Titel werden genannt: Händel: Wassermusik- 
Suite und Feuerwerksmusik [1]; Festliches 
Barock [2]; Virtuose Trompetenkonzerte (Ill) 
[10]. „Barock dürfte, für die Käufer, wirklich nur als 
Prestigebegriff fungieren.” (5. 549) Und: „In allen 
Aufführungen fallen die steifen Binnenbetonungen 
Auf eins bei übergebundenen Noten auf.” (S. 550) 
Immer wieder attestiert Adorno für diese Gruppe 
die Langeweile. 

„In der dritten Gruppe, dem slawischen Komplex, 
‚passiert wenigstens etwas. Gefüttert wird der 
emotionale Hörer, der sich unter Slawen zwischen 
melancholischer Sentimentalität und sarmatischer 
Gewalttätigkeit heftig schwankende wilde Männer 
vorstellt.” (5. 551) Borodin und Rimskij-Korsakow 
sind auf „Musik aus großer Tradition. Einführung 
In die Welt slawischer Musik” [6] vertreten; dazu 
kommen: Tschaikowskys Romeo und Julia [7] 
und Tschaikowsky-Wettbewerb Moskau 1966 
[8]. „Das Geheimnis der Wirkung aber ist in einer 
sehr tiefen Schicht von Infantilität zu suchen. 
Tschaikowskys Musik, die eines Menschen, den 
der victorianische Muff zum Unglück verurteilte, 
Wird genährt von unbändigem Glücksverlangen; 
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sie berauscht sich an der Erfüllung, die dem 
versagt ward, der in seinen Tagträumen an großer 
Passion sich gütlich tut. So verhalten sich Kinder 
zum Glück; den größten Künstlern ist es vergönnt, 
davon etwas hinüberzuretten. Möglich jedoch ist 
das nur gebrochen, als Erinnerung an Verlorenes, 
Sehnsucht nach Unerreichtem. Solche Brechung 
hat das Tschaikowskysche Glücksverlangen 
musikalisch nicht erfahren: seine Bilderwelt ist 
nicht sublimiert, sondern kraß fixiert.” (S. 552) 

So kommt es, daß diese Musik, durch ihre auf 
Unzusammenhängendes gebundene Klanggestalt 
das „atomistische Hören” vorwegnimmt. 

4. Die vierte Gruppe ist nicht eigenständig, sondern 
erhebt sich über die anderen, wie sie zugleich in 
ihnen verschwindet: „piece de resistance” nennt 
Adorno zwei verbleibende Beethoven-Platten — 
Rubinstein spielt Beethoven. Die Klavierkon- 
zerte [5]; Beethoven: Missa Solemnis [9]. Rubin- 
stein kommt gut weg; anders hingegen die Missa 
Solemnis unter Karajan — der übrigens bei fast 
jeder der genannten Aufnahmen vertreten ist —: 
diese Platte wird zum „Schulfall dessen, was 
man autoritätsgebundenes Hören nennen mag ... 
Karajan verhüllt das Rätselhafte durch Wohllaut” 
(S. 553). 


Das Ende des Beitrags überrascht. Zum einen dis- 
kutiert Adorno den Begriff Unterhaltung, um sich 
nochmals vom Vorwurf abzuwenden, in der kulturpes- 
simistischen Ecke der Massenverachtung zu stehen 
(vgl. 5. 546). „Das Recht auf Unterhaltung zu bestrei- 
ten und eine widerwillige Bevölkerung mit Kultur voll- 
zustopfen, wäre schulmeisterliche Anmaßung. Den- 
noch tut Unterhaltung objektiv denen Unrecht, denen 
sie widerfährt und die subjektiv danach begehren.” 
(S. 554) — Überraschend ist weniger die Diagnose, die 
sich mit der Massenbetrugsthese aus der Dialektik 
der Aufklärung deckt, nämlich um Unterhaltung 
betrogen zu sein, die zum Betrug funktioniert und 
eben deshalb keine ist und keine sein kann, die so in 
diesem Namen stattfindet, damit „echte” Unterhal- 
tung nicht stattfindet. Überraschend ist dagegen eine 
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kleine Empfehlung, die Adorno noch im Anspann des 
Berichts zur Missa Solemnis anstellt: Er möchte am 
Lautstärkeregler „Phonzahlen“ angebracht haben, 
und ebensolche auf den Platten vermerkt finden. 
Danach sich dann beim Hören zu richten, „wäre 
gleichsam eine Übertragung des Metronomprinzips 
auf die Dynamik. Bei der Wiedergabe der Platte würde 
es einige Objektivität der Klangverhältnisse garantie- 
ren.” (S. 553f.) — Durchaus hat dieser Vorschlag seinen 
Reiz, doch nimmt er in gewisser Hinsicht auch für das 
autoritätsgebundene Hören Partei; der Hörer darf mit 
den bescheidenen Möglichkeiten wohl nicht Eingrei- 
fen in das Gehörte. Vermutlich möchte Adorno aller- 
dings sich nur gegen fehlende Dynamik wenden, oder 
gegen das Verschwinden der Lautstärke im Hinter- 
grundberauschen des Konsumenten. Dafür nimmt er 
nun moderne Surroundsysteme vorweg und hebt auf 
die technische Perfektion ab. 

Mit der technischen Perfektion und ihrer Markt- 
fähigkeit kalkulieren alle im Klassikbereich gepriese- 
nen Tonträger. Aus den oben genannten Gründen 
macht es wenig Sinn, sich allen Einzelproduktionen, 
die in den Listen rangieren, zuzuwenden. Auch hier 
erweist sich die Gruppenaufteilung als hilfreich, aber 
noch über den Titel hinausgehend. Gleichwohl gibt es 
einzelne Titel, denen der besondere, auch nicht ohne 
weiteres austauschbare Erfolg anzusehen ist. Bezeich- 
nenderweise gehören diese aber eigentlich nicht in die 
sowieso zweifelhafte Sektorierung „Klassik“, wären 
eher „Schlager” oder „Pop”, auch „Jazz” zu nennen. 
An den Randbereichen des eindeutigen Kanons 
„Klassik“ bilden sich Segmente, deren Zugehörigkeit 
zur Klassik einzig dadurch definiert ist, im entschei- 
denden Produktionsmoment in der entsprechenden 
Abteilung oder beim bestimmten Label gelandet zu 
sein. Dazu gehört der aktuelle „heimliche Bestseller” 
- der aber in den von mir herangezogenen Listen 
nicht auftaucht —, der keinen Repertoirewert besitzt, 
aber das Herz erwärmt und vor Geschmacklosigkeit 
ebenso strotzt wie vor infantiler Trauerunfähigkeit: 
„Das Dokument: Die Trauerfeier für Lady Diana. Live 
aus der Westminster Abbey ... Die CD enthält alle 
Hymnen und Fürbitten, die Ansprachen des Earl Spen- 


cer, das von Lynne Dawson gesungene ‚Libera me’ 4 
dem Verdi-Requiem und Elton Johns ‚Candle in 
wind‘.”? Dabei bildet dieser Unfug keine Ausnahme; 
fügt sich nahtlos ins Gesamtprogramm, ist dort nı 
weniger auffällig, da eben nicht von solchem Spektä 
kel umgeben. In dieser CD kristallisiert sich wohl alle 
was Kulturindustrie jemals meinte: der Soundtrad 
zum Massenbetrug. 

Versucht man die Top 50 Listen des jpoc-Magazin 
die persönliche Empfehlung von Frau Lishek und di 
Bestsellerliste nach Verkaufszahlen bei Karstadt/Hert 
in Zusammenhang zu bringen, fallen die Überschne 
dungen ebenso auf wie das Abseitige. - Auffällig ist 
auch hier, wie Adorno anmerkte, was fehlt. Zwar ko 
men Morton Feldmann und Rolf Liebermann vor, do 
stehen sie in diesem Kontext kaum für Neue Musi 
Sie befriedigen das Bedürfnis nach Harmonie, ebenst 
wie sie dem Hörer ein gehobenes Maß an aktuelle 
Bildungswerten vermitteln mögen. Oft haben für soll 
che Ausrutscher Filmmusiken die Reklame betrieben] 
diese CDs stehen nicht eigenständig und verschwi 
den von einem Monat zum nächsten ebenso aus def, 
Listen wie sie gekommen sind. Es fehlen mithin all 
Komponisten und die durch sie vertretene Musik, di 
Claus-Steffen Mahnkopf aufzählt, nebst Beschreibung 
ihres Kennzeichens: „... Schönberg, Berg und Webern, 
Boulez und der frühe Stockhausen, ... heute ‚Lache 
mann und Ferneyhough’ (Wortlaut Ligeti), ... Ellio 
Carter und György Kurtäg — also jene Insistenz de 
kompositorischen Denkens, das arbeitet und zu Lösun 
gen gelangt, die durch und durch gegenwärtig, alsQ 
an der Zeit sind, eine Kunst, die keine Kompromisse 
eingeht, eine Musik, die in die Zukunft, das 21. Jahr“ 
hundert führt. Avantgarde heute ist die Problematisie- 
rung des Werkbegriffs, nicht dessen wahllose Denun« 
ziation, ist die Ver-Setzung der Tradition, nicht deren 
Unkenntnis ..."® Um solchen Werkbezug, wie proble« 
matisch er ästhetisch immer schon ist und gegenwär« 
tig wurde, geht es in den Hitparaden nicht; es geht 
nicht um Avantgarde, nicht um Durchbrechen einge- 
schliffener Hörgewohnheiten, nicht um Offenheit und 
Öffnung neuer akustischer Räume oder Zeitperspekti- 
ven auf eventuelles Morgen. Das Hören ist, gemessen) 


(len gebotenen CDs, nicht nur ahistorisch, sondern 
Irecht antihistorisch: es sperrt sich gegen jeden 
terialismus, der aus Musik noch konkrete soziale 
hältnisse, gar kruden Zeitgeist erkennen vermag. 
it ist auch eine Funktion der Musik ganz heraus- 
brochen, die einmal „utopisch“ geheißen hat. Den 
historisch, antimaterialistischen Zug kennzeichnet 
jenüber einem bloß ungeschichtlichen der Versuch, 
Allen Ecken noch mit Halbbildung zu glänzen und 
1 Dummen vorzuführen. Im Magazin Rondo gibt es 
kleine Rubrik, die gleich drei Überschriften trägt: 
Die Realsatire des Monats”, „nicht zu fassen” und 
Öesunde Halbbildung”: Zitiert wird aus einem Ge- 
Ichtsbuch eines offenbar halbseidenen Historikers 
Passage die „den Stand der Musik um 1900 ver- 
jenwärtigen" soll (zitiert wie abgedruckt): „Richard 
gner war einer der ersten, der mit den Prinzipen 
Klassik wenigstens teilweise brach und mit Dishar- 
fönien experimentierte. (...) Den Übergang zur Atona- 
At markierte dann Arnold Schönberg, dessen Kom- 
Itionen auch die zwölf Halbtöne der Tonleiter ein- 
zen, während Gustav Mahler in seinen Sinfonien im 
hörer ein struktur- und endloses Gefühl des Dahin- 
webens erzeugte. Igor Strawinsky bemühte sich, 
neuen Ideen und Elemente in seinem ‚Le Sacre du 
temps’ zu vereinen." Das ist zwar grob falsch, 
\üch wird dies dem Leser vorgeführt, ohne ihn auf- 
\iklären über den richtigen Sachverhalt: also ist das 
\ssen über die Tonsprache um die Jahrhundertwende 
plett vorausgesetzt — so brüstet man sich. Doch 
fd solche Schmähungen Teil des Jargons, der an 
derer Stelle mit ebensolchem Quatsch auffährt, 
nn nicht längst da, wo die ganze Sparte unter 
lassik” rangiert. Da gibt es erst einmal die großen 
fasen, nichtssagend bis zum dorthinaus, im Stil von 
an darf bei Brahms keine Konzessionen machen” 
„Ein ungetrübtes Hörvergnügen für Klang-Freaks”. 
ne Hörer kennt man und in der Person von Klassik- 
und Verkaufsleiter soll sogar die Konsumpsycho- 
je durchdrungen sein, zu der sich kritische Distanz 
Ton anschickt; so berichtet Petra Schaaf, „die Klas- 
k-Fee von Karlsruhe”, die von Wagner „immer mehr 
Ören mußte” und sich „dann auch für historische 
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Petra Schaaf ist die Klassik-Fee von Karlsruhe 


Zusammenhänge interessierte”, „die in ihrer Freizeit 
nicht nur Musik hört, sondern auch Geschichtsbücher 
liest, handarbeitet und Porzellanpuppen fertigt”, über 
die Schemen ihrer Kundschaft: „Francis Ford Coppolas 
eindrucksvoller Film über den Vietnamkrieg, in dem 
ein General einen Hubschrauber-Angriff mit Wagners 
‚Walkürenritt‘ unterlegt, hat bei vielen das Interesse 
an der Ernsten Musik geweckt — auch wenn es nicht 
jeder zugeben will.“ Man fragt sich: Was will nicht 
jeder zugeben? Die Hörgefolgschaft nach militäri- 
schem Zuschnitt, die im Nationalsozialismus schon 
funktionierte („Deutsche Wochenschau”) und dem- 
nach so herum jeden Interessenten an „Ernster 
Musik” als innuman offenbart? Oder das Interesse 
an der Musik — hat man sich vielleicht zu schämen, 
nicht knallhart beim Kriegsfilm geblieben zu sein, 
ohne musikalische Sentimentalitäten? Daß dies vage 
bleibt, gehört zum Programm. - Ähnlich operieren sol- 
che Phrasen, die vorgeben, mit Klischees aufzuräu- 
men. Zwei Beispiele: „Aus Rußland kommen sie, die 
großen Virtuosen. Geheimnisumworbene Kindheit, 
sagenumwoben das Können, zungenbrecherisch der 
Name. So das Klischee. Doch es geht auch ganz 
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anders. So bei dem Cellisten Guido Schiefen aus 
Eitorf” — gebrochen wird das Klischee mit fundamen- 
talen Bekenntnissen wie: „Entweder hat man zu Bach 
einen emotionalen Zugang oder nicht”; Antwort auf 
die Frage, ob Schiefen die Publikation beim „Billig- 
Label” störe: „Im Gegenteil! Dann werden die Sachen 
wenigstens gekauft. Die kleinen, erlesenen Labels sind 
oft Ladenhüter.“ Beispiel zwei, Interview mit Nigel 
Kennedy, „Rote Socke”: „Nigel Kennedy — bei diesem 
Namen purzeln die Klischees nur so durch alles Stock- 
werke unseres Bewußtseins. Und wenn man ihm 
leibhaftig begegnet, was geschieht dann?” Mit dem 
Klischee wird aufgeräumt, indem es bestätigt wird, 
aber als Persönlichkeit des Geigers: „Nigel Kennedy 
hat ein Problem. Es will ihm nicht gelingen, rechtzeitig 
seine Sachen zu packen. Irgendwie paßt dieses ganze 
Zeug ... nicht in seine Sporttasche." Zur Musik: „Ken- 
nedy nimmt sich viele Freiheiten, vor allem im langsa- 
men Satz, aber er spielt immer Beethoven und nicht 
Kenned,. Sein Stil, der so manchen das Haupt schüt- 
teln läßt, ist eigenwillig, aber nie entfernt er sich so 
weit von der Diktion der Komponisten, daß die Inter- 
pretation in Willkür abrutschen würde. Kennedy spielt 
nicht ins Blaue hinein, er fantasiert nur ein bißchen. 
Und wer wollte etwas gegen fantasiereiches, spon- 
tanes Spiel einwenden?” So werden demagogisch die 
Hörergruppen zusammengeschlossen und fühlen sich 
in ihren Kaufentscheiden, die jetzt Bildung heißen, 
bestätigt. Dabei ist Kennedys Fantasie im Vorwege 
schon die, die fantasielos gehört werden soll; auf ver- 
meintlich Spontanes reagiert man mit festgelegten 
Reaktionen der Begeisterung. — Geschichtswissen, 
jenseits vom materiellen Grund, ist selbst musikge- 
schichtlich quer, sozialgeschichtlich allemal. Barock ist 
bloß Hofmusik, alles glänzt im Prunk, und neben Für- 
sten und ihren Musikern dürfte nach diesen Berichten 
kaum ein Mensch gelebt haben. Begriffe mit ge- 
schichtlicher Qualität wie „Einfall“, „Klangfarbe“ und 
dergleichen, werden als Etiketten auf alle möglichen 
Produktionen geklebt. Historische Aufklärung ist dann 
die Rubrik „klassik für besserwisser”, wo etwa berich- 
tet wird, daß Sibelius, der „finnische Nationalkompo- 
nist schlechthin,” eigentlich Schwede war. 


Die, wie Adorno sagt, Annäherung von E und U fin 
det in den gegenwärtigen Hitparaden statt, begrenzt 
einzig noch durch die Labelrubrik selbst. In den Best“ 
sellerlisten tauchen auf: Jan Garbarek mit dem Hilliard 
Ensemble (Officium), Sound of Silence 3 (Musik 
zum Atemholen), Hanna Schygulla singt Fassbinde 
- und diverse Tangoaufnahmen, vor allem zwei mil 
Gidon Kremer (Hommage ä Piazzolla und Asto 
Piazzolla: El Tango - mit Milva). Gleichzeitig bleiben 
die Sphären, wo sie über das Material hinaus streng 
ideologisch wirken, erhalten: sowenig wie in den 
Listen die Neue Musik auftaucht, sowenig natürlich 
Pop mit E-Musik-Einschlag wie EINSTÜRZENDE NEU- 
BAUTEN, APOCALYPTICA oder PORTISHEAD. 

Zum geschichtslosen-antihistorischen Hören zählen 
schon die Oberbegriffe der Gruppen, nach denen sich 
die Chartklassik einsortieren ließe. Die slawische 
Musik ist abgelöst durch Spätromantik als größte 
Gruppe. Spätromantik ist zugleich der Schlüsselbegriff, 
der überhaupt noch ein Reflexionsbewußtsein zu 
Musik kennzeichnen mag; er nimmt den Subjektivis® 
mus und das Emotionale in sich auf, wie er zugleic 
vermeintliches Wissen über das Gehörte umklammert, 
Die Musik, die streng musikgeschichtlich als „spät- 
romantisch” zu kennzeichnen wäre, ist dabei gar nicht‘ 
so häufig vertreten; interessanterweise fehlt Brucknefi 
Spärlich schleichen sich Mahler und Wagner, trotz allef 
mittlerweile erlangten Beliebtheit, durch die Listen, 
Worauf das Publikum speziell anspringt, mag zeigen), 
daß Dimitri Schostakowitsch auf Platz 40 (November, 
jpc) ausgerechnet mit seinem ersten Klavierkonze 
vertreten ist, nicht mit einer Sinfonie: man mag dii 
geschmeidigen Linien der virtuosen Hände auf de 
Klaviatur, man hört der einen Stimme zu, um die sic 
das Orchester als Ornament schmiegt — das ist da; 
Ideal bürgerlicher Individualität, wie sie sich einma 
autonom gegen die Gesellschaft beweisen wollte 
Den aggressiven Ton und das Kollektive bei Schosta 
kowitsch dürfte hier keiner hören - in den Sinfonie 
ist es stärker freilich, fast Grundzug —, ähnlich wie fi 
Mahler gelernt wurde, sentimental die Trauer abz 
lauschen; beim Schicksalsakkord wie überhaupt 
selbst in der Zweiten, Achten, oder Neunten wird all 


gebrochene Ironie ebenso überhört wie dem halb- 
jebildeten Ohr seit jeher der Pop Bummbumm-Musik 
it. - Das spätromantische Hören schnappt also auf 
Sentimentalität und Gefühl ein. Es legt wert auf den 
Ausdruck; zur Mitte des Jahres waren Klavierkonzerte 
zumal das dritte - von Rachmaninoff gleich mehr- 
ach vertreten. Beliebt sind allgemein die brillierenden 
listen, die sich angeblich im Orchesterklang be- 
aupten: etwa mit Brahms’ Violinkonzert (im Novem- 
f zweimal: Platz 4, Platz 47, jpc). Auffällig sind die 
hlenden Sinfonien, die eigentlich das spätroman- 
sche Hören am markantesten bestimmten. Allein: die 
ft Brahms-Sinfonien sind vertreten, obligat Beet- 
\övens Neunte. Das mag mit Adornos Vermutung 
Wwisser Vorlieben für „das Prunkende und Pompöse” 
it „Vorrang vor der Binnenstruktur” nicht überein- 
Immen, aber nur scheinbar: vielleicht hat sich wohl 
is, was einst die Sinfonien für den spätbürgerlichen 
eschmack repräsentierten, in den Bereich der techni- 
hen Effekte, von denen Adorno auch spricht, gänz- 
verlagert, ist nun Pop. So gehören heute schon 
ändel (Feuerwerksmusik) und Vivaldi (Vier Jahres- 
ten) nicht mehr zum Barock, sondern werden spät- 
antisch akzentuiert vorgetragen - Nigel Kennedy 
Nacht es vor. 

Die spätromantische Gruppe, die auf einen gebilde- 
Hörer setzt, den man auch mit unbekannten Kom- 
önisten überraschen darf, zählt im Randbereich sol- 
CDs zu sich, die nur mit dem Interpreten werben: 
chael Ponti, Gidon Kremer, David Helfgott oder 
he-Sophie-Mutter. Dieser Randbezirk konvergiert 
lt der großen Gruppe der Klassikpopstars, zumeist 
dd es Stimmen: Maria Callas, Cecilia Bartoli. Wäre 
noch soweit, wie Adorno sagt, „verkappte U- 
ik", so wird längst die offen als Unterhaltung und 
ß fungierende angepriesen; zu ihr sind die Über- 
ge von der Horowitz-Virtuosität aus fließend. Die 
el der CDs zeigen dies schon. Harmlos-gebildet: 
llia Bartoli, An Italian Songbook; freundlich- 
oderat, als Zeitdokument künstlerischen Schaffens: 
öntserrat Caballe, Caballe & Friends oder Große 
assik-Gala Vol. 2, Echo-Klassik-Preisverleihung 
997; noch für den Musikliebhaber: Oper — Die 
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schönsten Liebeslieder oder Ein Himmel voller 
Geigen. Eine musikalische Romanze mit den 
Stars der Violine; für den Popkonsumenten: Piano 
Love oder Luciano Pavarotti, Hits and More. Das 
sind die Metasubversionen: denkt man das Modell 
von E und U als Hierarchie, als Schichtung, dann ist 
der Underground, die Subversion im Hochbereich 
immer nur so tief, so unten, wie sie gerade die Ober- 
schichten vom Pop berührt. 

Eine besondere Beachtung fand bei Adorno die Prä- 
senz von sogenannter Barockmusik in der Liste. 
Barocke Musik ist auch heute noch vertreten, doch 
geht es mit ihr ähnlich wie mit der spätromantischen: 
problematisch ist der Klassifizierungsbegriff sowieso; 
sein Gebrauch zur Kennzeichnung dient als Etikett von 
jeher: „Barock ist ein Prestigebegriff. Durch den Na- 
men hielt wie durch ein Tor die Kulturindustrie, späte- 
stens seit dem Rosenkanvalier, Einzug in die Kultur ... 
Wer heutzutage von Barock schwärmt, stellt dadurch 
unter Beweis, daß er zur Kultur und überhaupt dazu- 
gehört."? Deshalb ist unter diesem Etikett immer wie- 
der Johann Sebastian Bach gefaßt; aber im ‚Prinzip, 
wie beim Spätromantischen, rangiert der bestimmte 
Geschmack für Stil und Strenge, bei gleichzeitig spie- 
lerischer Linie, überzeitlich. Die Barockmusik macht es 
möglich, mit einem kulturellen Wissen zu hantieren, 
ohne sich auf die schwärmerische Gefühlswelt einzu- 
lassen, die man der Romantik vorbehält. Doch klassifi- 
ziert wird eben gar nicht nach musikalischen Epochen, 
sondern nach Mustern der Darbietung. Es gibt dann 
verschiedene Versionen: Vanessa Mae und Nigel Ken- 
nedy dürfen alles romantisch verspielen, Glenn Gould 
bleibt aber der barocke Mechaniker am Klavier. 
Gleichzeitig spielt in der Liebe zum Barock noch eine 
gewisse Religiösität hinein; Barock ist festliche Musik 
zur Andacht. Wohl soll vom Barock auch der Prunk 
gerettet werden, das Goldene im Ton. Die Langeweile, 
die Adorno für den vermeintlichen Barock ausmachte, 
hat sich wahrscheinlich doch bei den Hörertypen auch 
eingestellt, deswegen darf der festliche Klang ruhig 
technisch aufgemotzt sein. Das bedingt, daß die 
Barock-Gruppe von der spätromantischen nicht wirk- 
lich zu trennen ist. 
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Nur noch eine weitere Gruppe ist übrig geblieben. 
Sie gibt sich als nonkonformistisch, ist aber voller Res- 
sentiments, ist die konformistisch-nonkonforme also. 
In diese Gruppe fällt alles, was der Klassikliebhaber in 
seine Liebhaberei mit hineinbringt, um sich selbst als 
Grenzüberschreiter und tolerant zu behaupten: die 
Offenheit fürs musikalische Experiment ist jedoch nur 
ein kleiner Schwindel mit Etiketten. Das ist ein ähnli- 
ches Prinzip wie in der Mode, wo plötzlich amerikani- 
sche Berufsbekleidung von Postboten und Eisverkäu- 
fern zur bundesdeutschen Clubware stilisiert wird. 
Zumeist ist es Pop, der als Pop schon nicht mehr trag- 
bar war, und nun als Klassik neu verkauft wird. Die 
Unsäglichkeiten von Vanessa Mae gehören dazu. Der 
Schund, der jetzt als bahnbrechende Klassik verhökert 
wird, gestattet dem Konsumenten Extravaganzen. Die- 
se bestätigen ihm, der sich als musikalischer Rebell 
fühlt, die Ressentiments gegen avantgardistische 
Musik, sei’s Pop, sei's Kunstmusik. 

Zur konformistisch-nonkonformistischen Gruppe 
gehören ferner Produktionen wie Bobby Mcferrin, 
Circlesongs (Sony-Bestseller bei Karstadt und Hertie) 
oder die schon genannten Piazzolla-Aufnahmen mit 
Gidon Kremer. Jan Garbarek und das Hilliard Ensemble 
mit Officium — Vokalwerke des 13. bis 16. Jahrhun- 
derts, nebst üblichen Saxophon-Improvisationen - 
sowie Giya Kanchelis Caris Mere versichern dem 
konformen Nonkonformisten, daß alle Grenzüber- 
schreitung von Klassik ihren Weg in eine ruhige Musik 
nimmt, die nichts Plötzliches und Aufwühlendes ver- 
steckt. Das Adjektiv, was diese Gruppe definiert, ist 
„behaglich”. Dies meint zugleich die Funktion solcher 
Musik. Sofern in dieser Gruppe doch Schockmomente 
hörbar sind, die einmal gröbstes Merkmal der neueren 
Musik genannt wurden, rütteln sie nicht wach, son- 
dern schüchtern ein. Das gilt etwa für die Carmina 
Burana, ein fester Bestandteil dieser Gruppe, deren 
Komponist Orff gar nicht mehr genannt wird, die nun 
in der Spezial Tour Edition erhältlich ist. 

In den Bestsellerlisten bildet sich der Publikums- 
geschmack nicht ab; das Publikum verfügt kaum über 
die Macht, seine Vorlieben derart zu fixieren. Umge- 
kehrt repräsentieren die Hitparaden den Geschmack; 


wesentlich ist nicht eine konkrete Bindung, wonac 
von einer CD auf eine bestimmte Typologie geschlos 
sen werden könnte, sondern sind Tendenzen. Vom 
musikalischen Gehalt der Werke, von denen im Einzel 
fall sich großartige in den Listen finden, etwa die Pia 
zola-Tangos, kann kein Hörverhalten im engeren Sinn@ 
deduziert werden. Zu sehr hat sich das Publikum vom‘ 
Gehalt der Werke entfernt; zu sehr wird der Gehalt 
dem Publikum auch verborgen gehalten, gleich dem 
Ärgernis einer unpassenden, aber notwendigen Kleir 
dungsnaht, neben die dann die Ziernaht gesetzt wird, 
Was mit Sicherheit aus den Listen herausgefiltert we 
den kann, ist die Tatsache eines durch und durch ato 
misierten Musikbetriebs, auch atomisierter Hörer: in 
der Gesamtheit erscheinen die Listen wie Ausschuß 
und Ramsch. Jede CD wird als Bildungsgut gepriesen]) 
für sich genommen soll jede Wissen garantieren; in de 
Ansammlung allerdings wird alles zur Dummheit. Übe 
die Krise der bürgerlichen Musik sagen die Listen alles, 
auch wenn verschwiegene Funktion ist, durch die Ko 
junkturbestätigung, die die Listen meinen, diese Kri 
vergessen zu machen. Der Mechanismus dieser Funk 
tion ist die Unterhaltung. „Sie ist nichts anderes als E 
satz für das den Menschen sonst Verweigerte, und da: 
erweist sich an der subalternen, unwahrhaftigen und 
brüchigen Qualität des Großteils eines Materials, da 
Kultur nur noch posiert, der Unterhaltung wegen je 
doch zugleich verdrängt und verhöhnt.“ (S. 554) — Wa 
das Publikum an diese Musik überhaupt bindet, wa 
um ihr nicht gänzlich das letzte Element an Kunst nodli 
ausgehaucht wird, das merkwürdig selbst bei den ki 
desten Produktionen noch nachhallt, ist eine Mischung 
aus Angst und Gewalt, die sich im Gesamtmechani 
mus des verwalteten Hörens ausdrückt. Die Reste de 
Bildungsbürgertums und das kultivierte Kleinbürge 
tum, die sich in den Konzertsälen über die Musik info 
mieren wie bei einer Kaffeefahrt über Heizdecken, la 
sen in ihrer Gesamterscheinung kaum noch ästhett 
sche Reflexionen erkennen; was Adorno über die dritt 
Gruppe, insbesondere Tschaikowsky schrieb, daß da 
Glücksverlangen hier unausgefüllt bleibt und als Infa 
tilität sich manifestiert, rührt an der Struktur der Emp) 
findung der Hörerschaft. Deutlich wird bei den Bew 
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Die meistverwendeten Wörter* aus dem Kulturindustrie-Kapitel in 
M. Horkheimer/Th. Adorno: Dialektik der Aufklärung. Quelle: Theo- 
dor W. Adorno: Gesammelte Schriften, Bd. 3, Frankfurt a.M. 1981, 


5.141-191. Realisation: Ronald Dietrich. 
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Häufigkeit 
unterscheiden/Unterscheidung/Unterschied 17 
Wahrheit 17 
wenn 17 
Zweck /Zwecklosigkeit/Zweckmäßigkeit/zwecks 17 
allen 16 
bei 16 
erst/ersten/erstes 16 
freilich 16 
Geschäft/geschäftlich/Geschäftsleben usw. 16 
Identifikation /identifizieren/ldentität 16 
Tendenz/tendenzlos 16 
dienen/Dienst/dienstbar 15 
halten/Haltung 15 
Markt/Marktmechanismus/Marktschreiers 15 
total/totalitär/Totalität 15 
Einheit/einheitliche 14 
einzeln 14 
Gegensatz/Gegensatzlos 14 
mechanisch/Mechanismus 14 
ökonomisch 14 
Vergnügen/Vergnügungsindustrie usw. 14 
Welt /Weltalter/Weltkrieg/ Weltreise 14 
wo 14 
zugleich 14 
Zwang/Zwangscharakter/Zwangsjacke/zwangsläufige 14 
bestehen 13 
bleiben 13 
dort 13 
gar 13 
geworden -> bei werden 13 
Grund/Grundlagen/Grundsatz 13 
ohne 13 
Reproduktion/Reproduktionsverfahren usw. 13 
Schein/scheinbar/scheinen 13 
Ästhetik /ästhetisch 12 
beziehen/Beziehung/Beziehungslosigkeit 12 
dazu 12 
deutsche/Deutschland 12 
erfahren/Erfahrung 12 
erscheinen/Erscheinung 12 
Geist/geistige 12 
Herrschaft/Herrschaftsverhältnissen/Herrscher 12 
Lächeln/Lachen/Lacher 12 
Negation/negativ/Negativität/negieren 12 
Prinzip 12 
Schema/Schematismus 12 


* Sinntragende Wörter sind kursiv gesetzt. 


. Volk/völkische/ Volksgemeinschaft 

. während 

. weil 

. wer 

. wirklich/ Wirklichkeit 

. Ausdruck /ausdrücken/ausdrücklich 

. Element 

„ führen /Führer/Führerrede/Führung 

. Gebrauch/gebrauchen/Gebrauchsschönheit 
. gehen 

. hören/Hörer 

. Publikum/Publikumsbedürfnisse 

. Schlager usw. 

f Spezialisten /Spezialistentum/ Spezialität/spezifische 
. überhaupt 

. Zeit/Zeitalter/Zeitrelationen 

. Zuschauer 

. ehe/ehedem/ehemals 

. erfüllen /Erfüllung 

. Ernst/ernsthaft 

. Gestalt/gestalteten 

. Gewalt/Gewaltigen 

. gut 

. Harmonie/harmonieren 

. Ideal/Idealismus/ldealtypen 

. interessant/Interesse 

. ja 

. Kino/Kinobesucher/Kinophotographie 
. Lüge/lügenhafte 

. Subjekt/subjektiv/Subjektivität 

. Triumph/triumphaler/triumphieren 

. Werk 

. Widerstand /widerstandslos/widerstehen usw. 
. Amerika/Amerikanerin/amerikanische 

. Bedürfnis 

. bestimmen 

. Charakter/charakterisiert 

. dafür 

. denken 

. Form/Formganzen/Formgesetz/Formtypen 
. Jazz/lazzarrangeur/Jazzmaschine usw. 

. allem 

. bedeuten 

. Begriff 

. bereits 

. Besonders 

. darstellen/Darstellung/Darstellungstechnik 
. Fortschritt 

„ Handlung/Handlungsmotiv 

. idea/Idee 

F Kapitalismus/Kapitalmacht/Kapitalverbrechen 
. Effekt 

. Fabrik /Fabrikation/Fabrikschornsteine 

. Faschismus/faschistischer 
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Nur noch eine weitere Gruppe ist übrig geblieben. 
Sie gibt sich als nonkonformistisch, ist aber voller Res- 
sentiments, ist die konformistisch-nonkonforme also. 
In diese Gruppe fällt alles, was der Klassikliebhaber in 
seine Liebhaberei mit hineinbringt, um sich selbst als 
Grenzüberschreiter und tolerant zu behaupten: die 
Offenheit fürs musikalische Experiment ist jedoch nur 
ein kleiner Schwindel mit Etiketten. Das ist ein ähnli- 
ches Prinzip wie in der Mode, wo plötzlich amerikani- 
sche Berufsbekleidung von Postboten und Eisverkäu- 
fern zur bundesdeutschen Clubware stilisiert wird. 
Zumeist ist es Pop, der als Pop schon nicht mehr trag- 
bar war, und nun als Klassik neu verkauft wird. Die 
Unsäglichkeiten von Vanessa Mae gehören dazu. Der 
Schund, der jetzt als bahnbrechende Klassik verhökert 
wird, gestattet dem Konsumenten Extravaganzen. Die- 
se bestätigen ihm, der sich als musikalischer Rebell 
fühlt, die Ressentiments gegen avantgardistische 
Musik, sei's Pop, sei's Kunstmusik. 

Zur konformistisch-nonkonformistischen Gruppe 
gehören ferner Produktionen wie Bobby Mcferrin, 
Circlesongs (Sony-Bestseller bei Karstadt und Hertie) 
oder die schon genannten Piazzolla-Aufnahmen mit 
Gidon Kremer. Jan Garbarek und das Hilliard Ensemble 
mit Officium — Vokalwerke des 13. bis 16. Jahrhun- 
derts, nebst üblichen Saxophon-Improvisationen - 
sowie Giya Kanchelis Caris Mere versichern dem 
konformen Nonkonformisten, daß alle Grenzüber- 
schreitung von Klassik ihren Weg in eine ruhige Musik 
nimmt, die nichts Plötzliches und Aufwühlendes ver- 
steckt. Das Adjektiv, was diese Gruppe definiert, ist 
„behaglich“. Dies meint zugleich die Funktion solcher 
Musik. Sofern in dieser Gruppe doch Schockmomente 
hörbar sind, die einmal gröbstes Merkmal der neueren 
Musik genannt wurden, rütteln sie nicht wach, son- 
dern schüchtern ein. Das gilt etwa für die Carmina 
Burana, ein fester Bestandteil dieser Gruppe, deren 
Komponist Orff gar nicht mehr genannt wird, die nun 
in der Spezial Tour Edition erhältlich ist. 

In den Bestsellerlisten bildet sich der Publikums- 
geschmack nicht ab; das Publikum verfügt kaum über 
die Macht, seine Vorlieben derart zu fixieren. Umge- 
kehrt repräsentieren die Hitparaden den Geschmack; 


wesentlich ist nicht eine konkrete Bindung, wonadı 
von einer CD auf eine bestimmte Typologie geschlos- 
sen werden könnte, sondern sind Tendenzen. Vom 
musikalischen Gehalt der Werke, von denen im Einzel- 
fall sich großartige in den Listen finden, etwa die Piaz* 
zola-Tangos, kann kein Hörverhalten im engeren Sinne 
deduziert werden. Zu sehr hat sich das Publikum vom 
Gehalt der Werke entfernt; zu sehr wird der Gehalt 
dem Publikum auch verborgen gehalten, gleich dem 
Ärgernis einer unpassenden, aber notwendigen Kleis 
dungsnaht, neben die dann die Ziernaht gesetzt wird, 
Was mit Sicherheit aus den Listen herausgefiltert we 
den kann, ist die Tatsache eines durch und durch ato 
misierten Musikbetriebs, auch atomisierter Hörer: iM 
der Gesamtheit erscheinen die Listen wie Ausschull 
und Ramsch. Jede CD wird als Bildungsgut gepriese 
für sich genommen soll jede Wissen garantieren; in de 
Ansammlung allerdings wird alles zur Dummheit. Über 
die Krise der bürgerlichen Musik sagen die Listen alles, 
auch wenn verschwiegene Funktion ist, durch die Kon: 
junkturbestätigung, die die Listen meinen, diese Kris® 
vergessen zu machen. Der Mechanismus dieser Funks 
tion ist die Unterhaltung. „Sie ist nichts anderes als E 
satz für das den Menschen sonst Verweigerte, und dat 
erweist sich an der subalternen, unwahrhaftigen und 
brüchigen Qualität des Großteils eines Materials, da 
Kultur nur noch posiert, der Unterhaltung wegen | 
doch zugleich verdrängt und verhöhnt.” (S. 554) — Wa 
das Publikum an diese Musik überhaupt bindet, wa 
um ihr nicht gänzlich das letzte Element an Kunst nod 
ausgehaucht wird, das merkwürdig selbst bei den k 
desten Produktionen noch nachhallt, ist eine Mischung 
aus Angst und Gewalt, die sich im Gesamtmechani: 
mus des verwalteten Hörens ausdrückt. Die Reste de 
Bildungsbürgertums und das kultivierte Kleinbürge 
tum, die sich in den Konzertsälen über die Musik infor 
mieren wie bei einer Kaffeefahrt über Heizdecken, la 
sen in ihrer Gesamterscheinung kaum noch ästhet 
sche Reflexionen erkennen; was Adorno über die dritt 
Gruppe, insbesondere Tschaikowsky schrieb, daß da 
Glücksverlangen hier unausgefüllt bleibt und als Infai 
tilität sich manifestiert, rührt an der Struktur der Emp! 
findung der Hörerschaft. Deutlich wird bei den Bewul 


derungen für das Wunderkind der pornografische Zug, 
#el es für die 16jährige Hilary Hahn oder die nunmehr 
A0jährige Vanessa Mae. Die ästhetischen Regungen 
And bloß noch die einer verkappten Sexualität, gegen 
flen Kinderstar wird Infantilität zur Päderastie. Unter- 
Naltung in den großen Konzerthäusern ist das lustfeind- 
Jiche Sitzen und Hüsteln, um dann parat beim letzten 
Jon zum Applaus aufzuspringen und sich ein gepflegtes 
„Bravo“ zu genehmigen. Zum Konzert verhalten sich 
(lie CD-Aufnahmen nun allerdings ambivalent, wenn sie 
Nicht einfach nach Kauf ungehört in den heimischen 
Sümmlungen verschwinden. Einerseits, sofern sie Hin- 
fgrundmusik streuen, wirken sie wie nachträgliche 
tuhigungsmittel — aber auch dieses Hören hat schon 
ehr Recht, Sinn und Lust als das Konzerthören mit 
ützkarte; andererseits aber besteht die Hoffnung, daß 
her die Tonträger-Reproduktionen ein viel konzentrier- 
fes Hören möglich ist, vielleicht sogar frei von Angst — 
id Gewalt. - Ob solches Hören heute noch stattfindet, 
| aus den Listen nicht zu ermitteln. Wenigstens dürfte 
ier Hörer einmal von diesem Wunsch gepackt sein: 
fin ist auch er in der Unterwelt und darf etwas mit- 
hmen. 
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Seitenangaben im Text beziehen sich auf: Theodor W. Adorno, 

Orpheus in der Unterwelt. Über die Schallplatten-Bestseller und 

den deutschen Schallplatten-Konsumenten, in: ders., Musikalische 

Schriften VI, Gesammelte Schriften Band 19, hq. v. Rolf Tiede- 

mann u. Klaus Schultz, Ffm. 1984, S. 545 - 554, 

Adorno u. Max Horkheimer, Dialektik der Aufklärung. Philosophi- 

sche Fragmente, Ffm. 1985, S. 56. 

Vgl. Simon Frith, Jugendkultur und Rockmusik. Soziologie der 

englischen Musikszene, Reinbek b. Hbg. 1981, 5. 198ff. u. 160ff. 

Johannes Ullmaier hat dies ausführlich dargestellt und auch die 

Bedeutung einzelner Musikstile darauf reflektiert, inwieweit etwa 
Techno-Schallplatten in Minimalauflagen für den kurzfristigen 

Markt gar nicht über die Bestsellerkategorie kanonisierbar sind; 

vgl. Ullmaier, Pop Shoot Pop. Über Historisierung und Kanon- 

bildung in der Popmusik, Rüsselsheim 1995, etwa 5. 88, sonst 
passim. | 
Ich beziehe mich im folgenden auf dieses Magazin, das in den | 
Jpc-Filialen kostenlos erhältlich ist, und auf das Magazin Rondo. | 
Das Klassik & Jazz Magazin bei Karstadt und Hertie (eben- 1 
falls umsonst). 

Vgl. zu diesen Angaben: die Diskografie in: Georg Borchardt, Con- 
stantin Floros et al., Gustav Mahler, „Meine Zeit wird kommen“, 
Aspekte der Mahler-Rezeption, Hamburg 1996, 5. 122ff. 

Klassik Akzente. Neuheiten - Namen - Nachrichten, Nr. 10/11, 
1997, 5.3. | 
Claus-Steffen Mahnkopf, Das Ende der Avantgarde? Zu Donau- ı 
eschingen und Darmstadt, in: Zeitschrift für Musik & Ästhetik, 

1. Jg., Heft 4 (Oktober 1997), 5. 76. 

Adorno, Der mißbrauchte Barock, in: Gesammelte Schriften, 

Bd. 10-1, a.a.0., 5. 401. 


Achten Sie 


beim nächsten 


“ Äh ssihhauf 


auf dieses 


| | | BER Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


BlLetzter Aufr 


ii 


| Johannes Ullmaier 0“ ‘97. - Neun Mark achtzig? Soviel 
kostet der Rolling Stone jetzt schon? Ach 

so, MIT CD, natürlich, ist ja eh eigentlich 

Bemerkungen billig, genau, da steht's ja schon, in eigener Sache, 

Seite 4, aufmerksame Leser werden mit leichtem 

zur Popkanongenese Erstaunen registriert haben, daß die beiligende CD 

" N = erstmals das Logo eines Sponsors trägt, kein 

ım kulturindustriellen Grund zur Aufregung, Sponsoren-Logos schmä- 


- lern den Hörgenuß nicht im geringsten und haben 
Aquarium obendrein keinen Einfluß auf die redaktionelle 
Unabhängigkeit, und wem das partout nicht ein- 

leuchtet, der sollte mal in sich gehen und über- 

legen, wie oft er schon in Konzerte von Bands 

gegangen ist, auf deren Plakaten das Logo einer 

Sparkasse, eines Baumarkts, einer Radiostation 

etc. prangte - stimmt eigentlich, da kann man nix 
dagegen sagen. 


lest man den Musikexpress bzw. Rolling Stone 
nd sieht die Titelbilder, auf denen seit vielen Jahren 
ie Heroen von vor vielen Jahren in enger Auswahl 
mutieren, und hört man dann die beigelegten Pro- 
Informations-CD’s, so drängt sich zwangsläufig 
& These auf: Pop ist seit längerem vorbei. Was bleibt, 
nd Kanonlisten der Kulturindustrie und der 20-bit-re- 
sterte Backkatalog. 


Rolling Stone. Das Heft im Heft. DIE 
BESTEN PLATTEN AUS FÜNF JAHRZEHNTEN, 
VOL. 3, die 70er: Bowie, Ziggy Stardust; Stooges, 
Funhouse; Stones, Sticky Fingers; Led Zeppelin, /V; Leo- 


nard Cohen, Songs of Love and Hate; Marvin Gaye, 
What's going on; Bowie, Hunky Dory; Neil Young, Har- 
vest; Stones, Exile on Main Street; Randy Newman, Sail 
away; Pink Floyd, The Dark Side of the Moon; Roxy 
Music, For your Pleasure; Gram Parsons, Grievous 
Angel; Joni Mitchell, Court and Spark; Steely Dan, 
Pretzel Logic; Sly Stone und George Clinton; Gene Clark, 
Oktober; Bob Dylan, Blood on the Tracks; Patti Smith, 
Horses; Willie Nelson, Red Headed Stranger; Neil 
Young, Tonight’s the Night; Bruce Springsteen, Born to 
Run; Bob Dylan, Desire; Emmylou Harris, Luxury Liner; 
Television, Marquee Moon; Clash, Same; Ramones, 
Rocket to Russia; Sex Pistols, Never Mind the 
Bollocks; Kraftwerk, Trans Europa Express; Elvis 


Costello, This Year’s Model; Stones, Some Girls; Tow- 
nes van Zandt, Flyin’ Shoes; The Jam, All Mods Cons; 
Chic, Risque; Specials, Same; Clash, London Calling. 
Im Anschluß werden die verfügbaren CD- 
Box-Werkausgaben vorgestellt: Abba, Bee Gees, 
Blondie, Bowie, Clapton, Cocker, CCR, Delaney & Bonnie, 
Dave Edmunds, Free, Sandy Denny, Nick Drake, Emmylou 
Harris, Waylon Jennings, Willie Nelson, Gram Parsons, 
John Prine, Fleetwood Mac, Carole King, King Crimson, 
Led Zeppelin, John Lennon, Lynyrd Skynyrd, Steve Miller, 
Van Morrison, Harry Nilsson, Pink Floyd, Elvis Presley, 
Bonnie Raitt, Ramones, Lou Reed, Roxy Music, Tod Rund- 
gren, Al Green, Jackson Five, Curtis Mayfield, Harold 
Melvin & The Blue Notes, The O’Jays, Sy & the Familiy 
Stone, The Spinners, Burning Spear, Bob Marley, Toots & 
The Maytals, Santana, Paul Simon, Steely Dan und Neil 
Young. 

Und auf der letzten Seite kommt - als großes 
Finale — der große JPC-Bestellschein, wo man 
alles, was zuvor in den Olymp gehoben wur- 
de, jetzt nur noch ankreuzen muß. Es geht 
aber auch per Fax. 
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Einrasten der Kanonisierung, ein interessanter, emer- 
genter Vorgang: Irgendwann kann es plötzlich nur 
noch die bestimmte Band und die bestimmte Platte 
sein, nicht irgendeine andere (die es auch gibt/gab, die 
auch damals für gut befunden wurde/gut warlist, 
erfolgreich etc.), und je öfter die Entscheidung schon 
gefallen ist, um so strikter wird sie immer wieder repe- 
tiert. Am Anfang ist es Meinung, dann Zufall, dann 
Statistik, dann Usus, dann Zwang — und irgendwann 
schließlich die Art von Einigkeit, die Objektivität heißt. 
Wer könnte heute noch sagen: ‚Das White Album 
zählt nicht zu den HUNDERT WICHTIGSTEN POP- 
PLATTEN’? Das klingt schon wie: ‚Goethe zählt nicht 
zu den HUNDERT GRÖSSTEN DICHTERN DEUTSCHER 
ZUNGE.' Man kann es zehnmal abstreiten, kritisieren, 
dekonstruieren. Am Endergebnis kommt keiner vorbei: 
Es ist die Markwort-Art von Fakten. 


MAX, 4 '97. DIE 50 BEDEUTENDSTEN POP- 
ALBEN DER VERGANGENEN 50 JAHRE: Beatles, 
White Album; Velvet Underground mit Nico; Beatles, 
Sgt. Peppers; Marvin Gaye, What’s going on; Hendrix, 
| | Are you Experienced?; Stones, Exile on Main Street; 
Nirvana, Nevermind; Springsteen, Born to Run; Pink 
Floyd, Dark Side of the Moon; Beach Boys, Pet 
Sounds; Michael Jackson, Thriller; Stones, Beggars Ban- 
quet; Sex Pistols, Never Mind the Bollocks; Leonard 
Cohen, The Songs of ..., Deep Purple, In Rock; Bob 
| Dylan, Blonde on Blonde; Van Morrison, Astral Weeks; 
Stevie Wonder, Innervisions; Pink Floyd, The Wall, 
Prince, Purple Rain; Kraftwerk, Trans Europa Express; 
Led Zeppelin, /V; U2, The Joshua Tree; Miles Davis, Bit- 
ı ches Brew; Joy Division, Closer; Bob Dylan, Highway 
ı 61 Revisited; Massive Attack, Blue Lines; Pink Floyd, 
— Wish you were here; Dire Straits, Same; Talking Heads, 
More Songs about ...; Miles Davis, Birth of the Cool; 
Leonard Cohen, Songs from a Room; Frank Sinatra, 
Strangers in the Night; Lou Reed, Berlin; Queen, A 
Night at the Opera; Roxy Music, Avalon; Oasis, Mor- 


| = ning Glory; The Who, Tommy; Neil Young, Freedom; 
| ' Police, Outlandos d’Amour; Guns'n’Roses, Appetite 
for Destruction, Hendrix, Electric Ladyland; Eagles, 
Hotel California; Saturday Night Fever; George Michael, 
Listen without Prejudice; John Lennon, Imagine; 
Doors, Same; Brian Eno & John Cale, Wrong Way up. 
DIE JURY (nach Funktionsbezeichnungen): 
6 mal Musiker, 3 mal Produzent, 2 mal Rolling Stone- 
Journalist, 2 mal Veranstalter, 2 mal Moderator VIVA 
ZWEI, NME-Journalist, Managing Director Universal 


WEBEITE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


[8° = Music GmbH, In Rock-Jornalist, Spin-Journalist, Her- 
— ausgeber Q, MTV-VJ, Fotograf, Designer, Toningenieur, 
De: MTV-DJ, Geschäftsführer EMI, Rock-Autor, Vibe-Jour- 
| nalist, Geschäftsführer VIVA, Chef Musikkomm, Musik 
4 Woche-Journalist, MTV-President und Chief Executive 
BI MTV & VH-1 Europe, Sänger & Sängerin, Rock Love- 
— Journalist, Radiomoderator, Hot Press-Journalist, Regis- 
ur seur, Geschäftsleitung Polydor, Geschäftsleitung /nter- 
sh —J cord, Geschäftsführer Virgin, Sony-Managing-Direktor 
"= Deutschland, Österreich und Schweiz, Juice Magazin- 
n— Journalist, MAX-Musikredaktion, Ontomo Mook- 
— Journalist, BAP-Musiker, Autor, Geschäftsführer Motor 

„w = Music, MOJO-Journalist, Vorsitzender Geschäftsleitung 
Ve BMG International Deutschland, Schweiz und Öster- 
= reich. Hätte jemand etwas anderes erwartet? 


An der naheliegenden Behauptung ‚Die Kulturindustrie 
macht ihren Kanon’ ist fast jedes einzelne Wort falsch: 
das ‚die‘, sofern es keine Entität gibt, die das, was als 
Kulturindustrie appariert, als Ganzes personifiziert; das 
‚macht‘, weil die Konstitution nicht nur nach einer 
Richtung, sondern immer als komplexes Wechselspiel 
zwischen rezeptiven Bedürfnissen, sozialen Selektions- 
prozessen und industriellen Interventions- und Poten- 
zierungsmechanismen erfolgt; das ‚ihren‘, weil keines- 
wegs alles, was im kulturindustriellen Kanon auf- 
scheint, von sich aus gleichermaßen warenförmig 
fakturiert sein muß; und die Bezeichnung ‚Kanon’ 
schließlich insofern, als sich kulturindustrielle Kanoni- 
sierung bislang noch kaum je unter solch hochkulturell 
vorbelasteter Bezeichnung exponieren, sondern anstatt 
über Bildungszwänge eher über Kaufentscheide sank- 
tionieren wird (was freilich sehr bald anders werden 
kann). Doch so wenig die Gesellschaft länger einen all- 
gemein einklagbaren bzw. hierarchisch gestaffelten 
Kulturkanon hat, mit dem Ergebnis, daß niemand mehr 
im allgemeinen für seine Unkenntnis oder mangelnde 
Schätzung bestimmter Kulturdenkmäler belangt wer- 
den kann, so wenig darf daraus gefolgert werden, daß 
die Grundstruktur etwa real von Fall zu Fall (bis in die 
einzelne WG hinein) außerkraft gesetzt wäre. Und nie- 
mand wird behaupten, daß das, was — seinerseits 
schon klassisch - als Kulturindustrie beschrieben wird, 
hier unbeteiligt wäre. Kulturindustrie ist heute das 
Aquarium, in dem der Kanon sich ablagert, als Strö- 
mung > Schlingpflanze > Stein. 


Gängige Kanon-Arten (1): 1.) Der Platten-Kanon: 
begünstigt, was als ‚Werk’ gedeutet werden kann: 


Sgt. Pepper's, Pet Sounds, Ziggy Stardust und 
Wall werden hier zwangsläufig vorne sein, währen 
Elvis meistens gar nicht auftaucht (s. z.B. MAX Top 
50); 2.) Der Personen-Kanon: begünstigt den Personen: 
kult, das sog. „Pop-Phänomen“. Kommerzielle Außen« 
seiter haben hier eher eine Chance, sofern sie exempla- 
risch ein Klischee verkörpern, etwa gerade das des 
‚Außenseiters’ (z.B. Captain Beefheart in: Musikex- 
press, Oktober 1997, 5. 42) oder das des ‚Wegberei- 
ters’ (für die tausend, die dann nicht genannt werden), 


Kulturindustrie und Kanonbildung konvergieren darin, 
Kultur solange als Natur zu präsentieren, bis sie damit 
im Recht sind. 


Gängige Kanon-Arten (2): 1.) Die Rangliste. - Verfahs 
ren: Jury-Stimmen werden ausgezählt und dann (wi 
(nur halb) ironisch etwa auch auf der Wire: A-List 
Compilation) aufgerechnet, oder: Einzelne ordnen 
(immer mit dem angenehmen Größenwahngefühl d 
personalen göttlichen Gerechtigkeit im Bauch) ih 
Favoriten (Relativierender Spruchstandard: „Hier mei 
ne Top Ten, aber ich wollte keine Reihenfolge geben 
.."); 2.) Die Liste. - ‚Hundert wichtige ..., ‚eine Aus 
wahl an/von ...‘ usw. (Relativierender Spruchstandar 
„Ach, es gäbe ja noch so vieles ...“, oder vgl. Tes 
card #3, S. 178); 3.) Der Alphabets-, Jahres-, Lände! 
etc. -kanon; begünstigt bei gleicher Proportionierun! 
Acts, die mit Q anfangen, Acts aus Grönland (s. z. 
Euro-Rock, Reinbek, 1981, 5. 84ff.), Acts und Platt 
aus (vermeintlichen) Flautenjahren etc. 


Unverbunden konkurrierende Kanones: a) Der Mail 
stream-Erdrock-Kanon (s. Rolling Stone/MESoun! 
Paradigma: Rolling Stones. Leitfrage: Wer hat(te) d 
größte Handtuch in der Hose? Daneben aber auch Be 
les und Velvet Underground (die natürlich - wie alles 
primär als Rocker rezipiert werden), Dylan, Hendri 
Bowie, Cohen; Frauen (wenn überhaupt) Janis Jopli 
(wenn es gut geht) Joni Mitchell und Patti Smith (di 
immer als Punk gilt), an Punk stets nur Clash u 
Pistols, an Wave Police und (wenn es gut geht) Talki 
Heads, an Black Music immer Marvin Gaye und (we 
es gut geht) Funkadelic, an Heavy Metal Led Zep u 
Deep Purple, aus den 80ern Michael Jackson, Madonn 
U2 und (wenn es gut geht) Prince, aus den 90ern n 
Nirvana. b) Der Meinungsinstituts(=1000 Leute auf d 
Straße)-Kanon: Enthält neben der engsten Mainstrea 
Auswahl (Beatles, Stones, Elvis, U2 etc.) auch viel Pi 


Floyd, Genesis, Dire Straits, Supertramp und alles ande- 
fe, was der Mainstream-Rolling Stones-Fraktion nicht 
‚ganz in den Kram paßt, aber millionenfach gehört und 
'Vergolft wird. c) Der Zillo-Kanon: beginnt mit Cure und 
Joy Division und mündet dann über Depeche Mode, 
front 242 und die Sisters of Mercy bis in die immer 
schwärzere Gegenwart (dabei allerdings in letzter Zeit 
von Orkus u. dergl. noch getoppt). d) Der Bravo-Kanon 
(siehe nächste Seite). e) Der Spex-Kanon ist implizit 
Zweigeteilt: zum einen mehr die ältere ‚Indie'-Fan-Linie 
Von VU über Pere Ubu und The Fall zu den Pixies, Sonic 
Youth und Pavement und zum anderen die Anti- 
Authentizitäts-Diskurs-Linie, die von Sha-Na-Na über 
Oxy Music, ABC, Madonna und die Pet Shop Boys zu 
ckers Hifi will, während zudem jede Form von Black 
Uisic kooptiert wird, solange es kein Blues ist. f) Der 
ions-Kanon: Black Sabbath, Red Hot Chilli Peppers, 
enry Rollins, Nine Inch Nails. etc., g) der Good- 
mes-Kanon: alles vor 1976 (inkl. dem, was die, die 
Hausaufgaben vor 1976 gemacht haben, heute 
h machen), h) der (verästelte) Jazzthetik-Kanon, i) 
f (strenge) MusikTexte-Kanon, j) der (eiserne) 
tal Hammer-Kanon, k) der OX-Kanon, I) der Test- 
fd-Kanon ... m), n), 0, p, grstuvwxyz. 


kritisierst andauernd Sachen, die du selbst 
uernd machst.“ „Sonst wäre es ja langweilig.“ 


mehr sich die Kanones ähneln, desto interessanter 
, was jeweils fehlt: Im Mainstream-Rock-Kanon 
len Hip-Hop, der komplette 
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konnte. Der ‚schwarze’ Kanon (Zillo, Orkus, etc.) 
schließt — neben allem, was sich im Mainstream ‚hel- 
ler‘ gibt als Depeche Mode und Rammstein - ins- 
besondere diejenige schwarze Musik aus, die wirklich 
von Schwarzen kommt. Der Spex-Kanon wechselt 
seine Ausschlüsse strategisch: sicher draußen sind 
(seit selbst Krautrock notgedrungen integriert wurde) 
nur noch U2 und - hierin einig mit der ansonsten 
verachteten Handtuch-in-der-Hose-Rockfraktion — der 
Artrock. Der Heavy-Metal-Kanon schließt alles aus, 
was nicht als Heavy-Metal gehört werden kann, der 
E-Kanon alles, was (oft aus rein soziologischen Grün- 
den) nicht als ‚Avantgarde’ (=Kunst) deutbar ist etc. — 
ganz so, wie einst der ‚Jatza’-Kanon alles, ‚was nicht 
swingt‘. 


Jeder Kanon ist begrenzt. Was differiert, sind Grad 
und Art der Abgeschlossenheit. Der strategische Ge- 
brauch von bildungsbürgerlichen Kategorien (,‚Klas- 
siker‘, ‚Meisterwerk‘, ‚(ewiger) Gipfelpunkt‘, ‚groß’ 
etc.) ist - zumal wo je schon eine Auswahl steht - 
inzwischen nur noch sinnvoll, wenn es um nicht 
selbstverständliche Erweiterungen geht: Ice Cube: 
The Nigga You Love to Hate einer der BESTEN 
POP-SONGS ALLER ZEITEN? Dirt (früh80er Hardcore- 
Band auf dem Crass-Label) BEDEUTENDER als 
R.E.M.? Area: Arbeit macht frei! ein größerer MEI- 
LENSTEIN als Massive Attacks Blue Lines? Source 
Experience AVANCIERTER als die Beach Boys? Nein? 
Doch? Wo? Für wen? Wie lange? 


ock (der bei der Handtuch-in- 
Hose-Fraktion einerseits im- 
als gymnasiastischer Betriebs- 
All eskamotiert und anderer- 
- als Popanz zur Distinktion 
eigenen, inzwischen an- 
sten in jeder Hinsicht lächer- 
en Rebellionsanstrichs — doch 
dringend gebraucht wird), 
f alle neueren Sparten von 
Vy Metal über Gothik bis 
no und natürlich alles, was 
‚unverkäuflich' gilt (egal ob 
6 D4, The Morlocks oder Cecil 
or). Der Meinungsforschungs- 
Mituts-Kanon schließt natur- 
ß alles aus, was nie massive 
senmediale Präsenz gewinnen 
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Ob man wohl auch heute noch so interessante 
chen machen kann wie Bowie 1977 in Berlin? 
it Iggy nach Ostberlin fahren und den Hitler-Gruß 
achen, mit Transvestiten abhängen, koksen und 
h von George Grosz beeinflussen lassen, den 
(C-Sänger im SO 36 treffen, Robert Fripp und Eno 
fliegen und den Super-Klassiker „Heroes” auf- 
Ihmen? Das muß ja toll sein. „Das IST auch toll. 

r das war vor 20 Jahren und ein LEBENDIGER 
YTHOS.” Naja, ich bin ja schon zufrieden, wenn 

's wenigstens hinterher lesen darf. Gelebter Pop, 
ulesen im Rolling Stone, Okt.'97, S. 46-[...]-79. 


früher Tod ist nach wie vor ein guter Kanonein- 
. Totsein überhaupt ist günstig. Je toter der Ka- 
‚ desto endgültiger. Wer aus den 90ern noch zu 
GRÖSSTEN ALLER ZEITEN will, der sollte sich das 
en nehmen. Es sei denn als Sänger von INXS, der 
Suizid zu spät wählte, als sich niemand mehr für 
Band interessierte, nämlich Dezember 1997. 


kulturindustrielle Art der Kanonisierung erkennt 
u.a. daran, daß sie ostentativ kein Interesse dar- 
zeigt, die bombastisch konstruierten Stärken des 
ngenen allzu offensiv gegen die Gegenwart in 
lung zu bringen. Der Backkatalog soll den aktuel- 
Nur ergänzen, nicht gefährden. 


Musik-Express, Nov. 1997: DIE 100 HELDEN 
DES ROCK: E-M (mit Funktionsbezeichnung): 
Brian Epstein = Beatles-Macher; Ahmet Ertegun = Platten- 
Pionier; Leo Fender = Erfinder; Aretha Franklin= Queen of 
Soul; Alan Freed = Wegbereiter; Peter Gabriel = Weltmusi- 
ker; Jerry Garcia =Ur-Hippie; Marvin Gaye = Revolutionär; 
David Geffen=Tycoon; Allen Ginsberg = Beat-Poet; Berry 
Gordy=Motown-Macher; Bill Graham =Impresario; Bill 
Haley = Lock'n’Roller; George Harrison = Unterbewerteter 
Beatle; Jimi Hendrix= Gitarrengott; Holland/Dozier/Holland 
= Hitlieferanten; Buddy Holly= Vorbild; John Lee Hooker = 
Bluesman; R.Hütter/F.Schneider = Elektrotechniker; Michael 
Jackson=King of Pop; Mick Jagger=Edel-Stein; Robert 
Johnson=Legende; Quincy Jones = Allround-Genie; Janis 
Joplin = Heroin-Heroine; B.B. King = Gitarrenstilist; Alexis 
Korner=Missionar, Mentor und Macher; Bill Laswell=Licht- 
gestalt; Timothy Leary=Space Captain; Jerry Leiber/Mike 
Stoller=Geburtshelfer; Annie Leibovitz=Lichtbildnerin; 
John Lennon=Mythos; Jerry Lee Lewis=The Wild One; 
Little Richard=Rock’n’Roll-Anarchist; John Lydon=Punk- 
Ikone; Madonna = Sex-Symbol; Greil Marcus=Rock-Rheto- 
riker; Bob Marley= Reggae-Gigant; George Martin = Ton- 
meister. 
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Im Pop-Himmel: „Hallo, wie heißt du?” 

„Ich bin Jimi Hendrix, der Gitarrengott.” 
„Und ich John Lennon, der Mythos.” 

„If I don't see you no more in this world...” 


Den Kanon muß es geben, damit er überwunden wer- 
den kann. So brachte etwa erst die kumulierende 
Kanonisierung der Rockmusik (‚die Gitarre‘, ‚der Star‘, 
‚die Authentizität‘, ‚die Message’ etc.) Techno in die 
Lage, sie insgesamt ersetzen zu wollen. 


Soll man sich darüber freuen, daß irgendetwas nicht in 
den bekannten Kanonlisten aufscheint? ‚Das bleibt 
mir (uns) ganz allein! Das kenne(n) nur ich (und meine 
Freunde)!’ Wer kennt z.B. die Endsiebziger Art-Punk- 
Band THE GIRLS, von denen 1986 auf Brasch Records 
eine Platte mit z.T. von David Thomas produzierten 
Material erschien, und die vorn ganz weiß ist, abgese- 
hen davon, daß in der Mitte in 0,2 Punkt-Schrift steht: 
Girls Reunion, und wo die vier Bandmitglieder, von 
denen zumindest der Keyboarder (Robin Amos) später 
noch einmal bei SHUT UP, aufgetaucht ist, hinten live 
in Kochmonturen zu sehen sind, und wo nicht nur der 
BESTE BLÖDE LACHER AM ENDE EINES POP-STÜCKS 
ALLER ZEITEN (Keep it simple) drauf ist, sondern 
außerdem die beiden ALL-TIME-HYPERKLASSIKER 
Vietcong Woman und Cubist Grid, die - streng 
dekretiert — viel wichtiger sind als alles, was Oasis, 
Style Council, Green Day, Joe Cocker und Elvis Costel- 
lo zusammen jemals hingekriegt haben. Was also 
wäre gewonnen, wenn THE GIRLS in der MAX-Liste 
Statt Leonard Cohen auf Platz 34 stünden? a) Nichts, 
b) Etwas, c) Einiges, d) Viel, e) Alles. f) Nichts, im 
Gegenteil: es wäre zum Heulen. 


Kanonpolitik. - Wem würde es politisch nützen, wenn 
als beste/wichtigste Platte aller Zeiten statt dem 
White Album z.B. der Sampler Soundtracks zum 
Untergang No. 1 (incl. Slime Polizei SA SS) gälte? 
(Schließlich wäre ein Sampler ja schon formal etwas 
gerechter.) Antwort a) Natürlich wäre Helmut Kohl 
nicht glücklich darüber, aber er könnte damit leben. 
Schließlich sind die Felder Kultur (bzw. Pop) und Politik 
getrennt und Übergriffe nur zum Zweck des Distinkti- 
onsgewinns im je eigenen Feld möglich. Wären alle 
Pop-LPs, die je erschienen sind, Tribut-Platten für die 
DKP und hätte jeder No. 1 Hit bislang immer nur vom 
Sieg der Arbeiterklasse gehandelt, wäre heute trotz- 
dem alles ganz genauso wie es ist. Antwort b) Wenn 
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Soundtracks zum Untergang als beste Platte aller 
Zeiten gälte, bräche morgen die Revolution aus. 
Bemühen wir uns also/verhindern wir also, daß es 
soweit kommt. Antwort c) Die Wahrheit liegt irgend- 
wo in der Mitte, aber ich weiß nicht wo. Antwort d) Es 
ist sinnlos, sich darüber den Kopf zu zerbrechen, weil 
d1) die Kulturindustrie ohnehin zu verhindern wissen 
wird, daß irgendwelche Soundtracks zum Unter- 
gang je als beste Platte aller Zeiten gehandelt wer- 
den (und/oder weil die Platte sowieso zu gut/veraltet/ 
peinlich/schlecht ist), oder weil d2) jede Diskussion 
über Pop und Politik, ja selbst noch die, die (zum hun- 
dertfünften Mal) darauf hinausläuft, daß solche Dis- 
kussionen sowieso heutzutage/immer schon über- 
flüssig sind, überflüssig ist. In praxi werden ohnehin 
immer alle einfach ihre Lieblinge hypen: Liebling 
Madonna, Liebling Whitehouse, Liebling Lokomotive 
Kreuzberg. 


Vorschlag für eine empirische Untersuchung: Man 
müßte alle erreichbaren Kanonaufstellungen (insbe- 
sondere so weit möglich auch die verdeckten in Aus- 
wahlen für Lexika, Katalogempfehlungen etc.) sam- 
meln und nach Kriterien wie Indi/Major-Repräsentanz, 
je aktuelle Lieferbarkeit/Verfügbarkeit, sozialkulturelles 
Zielsegment, Kanonisierungskategorien (bei inhalt- 
licher Bestimmung) etc. sowie (soweit ersichtlich) nach 
den Abhängigkeitsverhältnissen untereinander unter- 
suchen. Natürlich käme dabei — wie immer — viel von 
dem heraus, was man sowieso schon vorher weiß bzw. 
wußte, aber - wie immer — doch auch Dinge, an die 
man so noch nicht gedacht hat bzw. denen man mit 
seinem Erklärungsarsenal schwer beikommt (ausge- 
nommen freilich, man verfügt, wie im Popdiskurs die 
Regel, über ein Modell, daß alles - gleich was und wie 
es sei — erklärt). 


1 


T 


land 


© 


ill 


14 


| 


| 


S 


9 


L 


Fr 
en 
_—, 
= 
== 


| 
L 


Strategische Intervention im Aktuellen (1): 
Innovatives, abenteuerliches Material - 10 Meisterwer- 
ke - 3 starke Mixes - Massig Highlights - heißer Techno 
- pfeilschneller Baß - hab gerade den ersten Hypno 
House/Claps Overkill Orgasmus des Monats! - fresh und 
upfront drum'n’bass Anthems - zwischendurch über- 
raschend experimentelles, tribalistic, psychedelic, teils 
gar trancey Material - ziemlich crazy und schlichtweg 
geil - Geilie, geilie! Der Acid Trance Hammer — Enorm 
gut das Teil ... aber sooo schwer zu beschreiben - Tolle 
House-Compi - Drum’'n’Bass-Teil des Monats! — House 
deep bis mächtig kickend und mit vielen frischen Ideen 


und neuen Sounds angereichert - Klasse ohne 
und aber - 9 Highlights - das Oberbrett! - mit d 
schärfsten Claps des Monats - 20 handverlesene Un 
ground-Highlights - 12 mal French House vom Feinsten 
- Göttlich! — das Konzentrat aus der Sound-Ursuppe? = 
Großartiger gespenstischer Experimental Electro Dub # 
Der Techno-Meister aus Belfast - Laßt es mich mal 
sagten: die Scheibe ist total geil! - Erstklassiger Break« 
beat Goa - Ganz stark! - Prächtiger Psychedelic Traı 
- DJ Mix des Monats! - wichtig/dringend/essentiell .u 
something really special! - DJ Mix des Monats zum 
Zweiten! - Großartiges Teil - Real good! Jazz'n'F 
meets Techno - Anschnallen, festhalten ... Teuflis 
Bang Bang - Exzellente Drum’n’Bass-Compi - 
heißerwartete Drum'n'Bass-Meisterwerk — Spannen 
Minimal Techno - Phantastischer Turntable Mix d 
Detroit-Legende! - Göttliche Compi - Die geilste Ga] 
ba-Compi seit langem - Ultralimitiertes Clear Vinyl 
Booah: absolutes Killer-Material! - erhabene Tunes vom 
nahezu meditativer Tiefe. Classic Stuff! - Irre Idee, t 
umgesetzt. Die sexadelic Acid Jazz/Easy Listenii 
Soundtracks - Hier geht die Post aber ab! - Geil, d 
Teil! - Excellent ... hör gerade eine der Techno-LPs 
Jahres! - Wahnsinniger Experimental Hip Hop - Gö) 
licher Hard/Tech/Darkstep Drum’n’Bass - irre gut! 
Leute ... mein Killer-Stoff-Detektor ist gerade expli 
diert - Cool! Absolut cool! - 10 mal first class Saı 
House - Rerelease der beiden megagesuchten Tracks 
eine der allergeilsten Chicago-House-Teile ever - Ti 
risches Teil! - Was für ein Zauber-Remix! - Phat, ph, 
phat! Trip Hop auf die harte Tour , oder isses eher 
Hop Techno und Funky Acid Breakbeat/Big Beat?! E 
ist geil! - Ahnt ihr, was in mir vorgeht? 2 Takte/ca. 3 
Sekunden läuft das Teil, und ich hab schon wieder ei 
Gotteserscheinung - verdammt aufregend und wirkli 
einmalig - Techno-Single des Jahres - Hammerminit 
listischer Post Acid - 22 richtungsweisende Tech) 
Perlen - Ein überwältigender Soundclash aus Dub 
Drum'n’Bass - Phänomenaler DJ Mix — Unwiderstehl 
abgroovender House - One of the greatest Compi 
ever! - Grandiose Werkschau - Toller Post-Goa - Min 
blast Alarm! - Die offizielle Compi zum größten Evei 
des Jahres — First Class House - Ich halt’s nicht aus 
Ausgeflippte/ultralustige Japaner - Großartiger Urb 
Cyberphunk - Schwer einzuordnen, aber GROSS! 
Futuristic Dub ... wohl wahr — Absolut subtiler hi 
lischer Minimal Reggae House - einfach wirklich g 
Musik. 
(Quelle: Malibu-Techno-Beilage September 1997) 


„Ich höre nur, was mir gefällt.” 
i „Ja, ja, weil sie dir eingetrichtert haben, was dir 

zu gefallen hat.” 
„Nein, sondern weil ich von Hause aus schon so 
gebaut bin, daß mir das, was man mir eintrichtert, 
ällt und ich trotzdem noch dazusage: ‚Ich höre nur, 
mir gefällt.'” 


Mainstream-Kanon und Distinktions-Kanon: Es gibt 
Leute, die sich Platten kaufen, weil alle sie haben, und 
solche, die sie kaufen, weil sie sonst keiner hat. Jede 
eorie, die nur auf einen beider Typen rekurriert, wird 
tenfalls die halbe Wahrheit bringen. Mit der 
eilung nach Massenkanon und Segmentkanon hat 
$ indes nicht zwangsläufig zu tun: Viele ‚Distink- 
onshörer' bringen genausogut Massenumsätze wie 
Wenige ‚Opportunistenhörer’ keine. ‘Sozialdruckhö- 
f sind natürlich beide - wie wohlmehr oder 
enigerjeder. 
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Strategische Intervention in der Ewigkeit: Das 
Beste der Besten aus Pop, Rock und Jazz - die besten 
Best of - Very best of - Absolutely Best of - Definitve 
Collection of Greatest Hits - Das Beste zu unseren aller- 
besten Preisen - Pro Song 1 Groschen - 232 Meilenstei- 
ne der Pop-Musik. Pro Meile 12,90 - Weltrekord: Keith 
Jarrett - Über zweieinhalb Millionen Exemplare wurden 
bis heute verkauft, absoluter Weltrekord des Jazz - Zum 
Verrücktwerden: DGG DDD, 4,90 DM - Erato unter 10 
Mark - Unsere erfolgreichsten Klassik-CDs aus bestem 


Hause — Ein Opernabend zum Preis eines Pausenhäpp- 
7 chens - Authentisches Seon. Für unglaubliche 9,90 - Die 
Klassische Basisdiskothek - Stellen Sie sich vor: Auf 
einen Schlag besitzen Sie 50 CDs mit den großen Werken 
der größten Klassik-Komponisten - 20 goldgeprägte 
Lederausgaben aus der Bibliothek der Meisterwerke - 
Kleine Preise für Großabnehmer - Das Heimwerker 
Paket - Das Beziehungspaket, 12 Bände - Das Esoterik 
Paket, 8 Paket - Das gewichtige Paket mit dem Lexikon 
der Kunst - Zusammen im Paket sind die 3 Hanf-Bestsel- 


ler noch viel billiger - Seit 20 Jahren unsterblich: Elvis - 
Jetzt so billig wie noch nie: Zappas letzte Originale - 
Weltmusik ohnegleichen - Über aller Kritik - Die Deut- 
sche Baukunst wird billiger - Ein Tierfotoband, der ver- 
blüfft und zu Herzen geht - Neuer Pegel für Referenz- 
CDs: 9,90 - Bildschön: Fotobände unter Preis - Die 
meistprämierte und erfolgreichste Weltmusikserie Euro- 


pas — Hiermit bestelle ich: 
(Quelle: 2007-Versand: Merkheft Sept.-Okt. 1997) 
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Die kulturindustriellen Formen der Überlieferung sind 
bislang: a) das Mainstream-Revival, b) das Jubiläum 
(diesen Sommer: 20 Jahre Elvis tot; das nächste mal 
in 5 Jahren u.s.w.; man sollte einen Vorabkalender 
machen, der anzeigt was wann ‚plötzlich wieder aktu- 
ell' sein wird), c) die strategische Genealogie (‚Er/Sie 
ist/sind der neue/die neue[n] xxx’, ‚das Beste seit 
(= die Nachfolge von) xxx’) und d) die BESTEN-ALLER- 
ZEITEN. Es wäre interessant, den evolvierenden Meta- 
Kanon der jeweils BESTEN ALLER ZEITEN JEDER ZEIT 
(und daraus —- wenn man mag - den der BESTEN 
ALLER ZEITEN ALLER ZEITEN) empirisch zu eruieren 
und seine Entwicklung zu studieren. Welches Aktuelle 
dringt je wo und wann wie weit? Wem traut man zeit- 
genössisch wieviel Ewigkeitswert zu? 


Aktuell erstellte Kanones sind wie Aktien. Frühe Käu- 
fer mit dem Blick für Zukunftsträchtige können später 
Millionäre werden. 


„Mein Glück ist, daß mein persönlicher Geschmack 
zufällig mit dem objektiven Wert ästhetischer Gegen- 
stände ineinsfällt. Deswegen irre ich mich nie und 
habe immer recht, selbst wenn ich gar nicht nachden- 
ke, sondern nur meinem Inneren folge.” „Aber ist das 
nicht eine ziemlich überhebliche Position?” „Nein, das 
wäre sie ja nur, wenn es nicht wirklich wahr wäre.” 
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Strategische Intervention im Aktuellen (2): 
So glamourös, so sexy, so postfeministisch — Talk im 
Olymp - Das aktuelle Album, Quadratur des Kreises - 
Wenn dieses Magazin träumen könnte - in erster Linie 
geht es darum, Hip Hop im allgemeinen und speziellen 
groß werden zu lassen. Also, konsumiere, Baby! - Zurück 
zur eigentlichen Kernbotschaft, die da lautet: Beherrsche 
the tools of the trade - Passiert da wirklich was? - so 
vielfältig verwoben und dabei so ungeheuerlich leicht 
und tiefsinnig zugleich - Erfolg ist planbar - SPEX 
präsentiert die Tour zum neuen Album Dots and Loops 
der anarchistischen Akademie - Und live kicken sie 
immer noch ass, im Meta-Sinne natürlich - Das neue 
Easy Listening Pop Meisterwerk - „Ist ‚Stil’ etwas, das 
man kaufen kann?“ „Ja.” - Wenn du gut aussiehst, 
fühlst du dich gut - Ich will Milliardärin sein - Und diese 
Verführung geht wahrlich nicht ins Leere - ein Gebräu 
aus Marx und Coca Cola für die Kids von Deleuze und 
Guattari - Qualität, die sich durchsetzen könnte - Schon 
klasse, aber nicht wirklich spielbar - Edelschmacht der 
Sonderklasse! - Top tunes, zweifellos - Als Entschei- 
dungshilfe für Skeptiker sei Track 1 auf der beigeleg- 
ten CD empfohlen - Das Beste einer großartigen Band! 
(Quelle: Spex, Oktober 1997) 


Dilemma der Kanonintervention. — Selbst angeno 
men, man hätte die Macht, kritisch zu intervenie 
(bzw. die, sich solche Macht selbst nach und nach 
machen), so ergibt sich dennoch immer ein Dilem 
zwischen formaler Metakritik und direkter inhaltli 
Modifikation: Jede Metakritik erkauft sich ihre Unhi 
tergehbarkeit zum Preis der Nichteinmischung u 
verstellt sich so - gerade aus der Reflexion heraus 
die Chance parteiischer Gegenvorschläge. Letzt 
dagegen stützen — ganz egal von welchem Inhalt 
das insgesamt (d.h. auf Metaebene) zu Kritisierende! 
Wer den je bestehenden Kanon ändern (ersetzen, 
verschieben, erweitern, etc.) will, muß ‚das Kanoni- 
sche’ im Grundsatz affirmieren, wer ihn als solchen 
destruieren will, schafft alles vielleicht Gute an und in 
ihm gleich mit ab - allein schon dadurch, daß er ni 
mehr verbindlich zu konkreten Gegenständen Stellun 
nimmt. 
Beides gleichzeitig geht aber nie. Beides nachein- 
ander aber immer. 
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(Quelle: Deutsche National+Zeitung, Nr. 32, 47. Jahrg., 1.8.1997) 


Zum Vergleich. - Rocklexikon, 1975: „Aus der 
Plattenfülle der in diesem Buch dargestellten Rock-Epo- 
chen und -Stile empfehlen wir dem Leser 150 von der 
internationalen Kritik anerkannte Meilenstein LP's: Elvis, 
Golden Records. Vol. 1; Otis Redding, Dictionary of 
Soul; Them, Them; Beach Boys, Pet Sounds; Beatles, 
Revolver; Dylan, Blonde on Blonde; Stones, After- 
math; Beatles, Sgt. Pepper’s; Blues Project, Live at 
Town’s Hall, Mike Bloomfield, Supersession; Judy Col- 
lins, Wildflowers; Cream, Disraeli Gears; Doors, 
Doors; Arlo Guthrie, Alice’s Restaurant; Tim Hardin, 
Vol. 2; Harpers Bizarre, Anything Goes; Jefferson Air- 
plane, Surrealistic Pillow; Lovin’ Spoonful, Hums of ...; 
Scott McKenzie, The Voice of ...; Peter, Paul & Mary, 
Album 1700; Vanilla Fudge, Sarne; Velvet Underground 
& Nico; The Band, Music from the Big Pink; Beatles, 
White Album; Jeff Beck, Truth; Eric Burdon & the Ani- 
mals, The Twain Shell Meet; Byrds, Sweetheart of 
the Rodeo; J. Cash, At Folsom Prison; L. Cohen, The 
Songs of ...; Fats Domino, Fats is back; Donovan, In 
Concert; Julie Driscoll with Brain Auger, Open; Dylan, 
John Wesley Harding; Electric Flag, A Long Time 
Comin‘; Everly Brothers, Roots; Small Faces, Odgens 
Nut Gone Flake; Jose Felicano, Same; Hair; Iron Butter- 
fly, In-A-Gadda-Da-Vida; Love, Forever Changes; 
John Mayall, Bare Wires; Melanie, Born to be; Steve 
Miller Band, Sailor; Moby Grape, Wow/Grape Jam; 
Moody Blues, In Search of the Lost Chord; Mothers of 
Invention, We’re only in it for the Money; Laura 
Nyro, Eli and the Thirteenth Confession; Van Dyke 
Parks, Song Circle; Procol Harum, Shine on Brightiy; 
Otis Redding, Best of ...; Stones, Beggars Banquet; 
Tom Rush, Circle Game; Simon & Garfunkel, Bookends; 
Spirit, Same; Steppenwolf, Same; Spanky and our Gang, 
Like to Get to Know You; Tiny Tim, God bless ...; 
United States of America, Same; Mason Williams, The 
Mason Williams Phonograph Record; Blood, Sweat & 
Tears, Same; James Brown: Sex Machine; Captain 
Beefheart, Trout Mask Replica; Joe Cocker, With a 
Little Help ...; CCR, Bajou Country; Delaney & Bonnie, 
The Original ...; The Flock, Same; Hendrix, Electric 
Ladyland; Kinks, Arthur; Led Zeppelin, /l; MC Five, Kick 
Out the Jams, Van Morrison, Astral Weeks; Mother’s of 
Invention, Uncle Meat; Nice, Ars Longa, Vita Brevis; 
Pentangle, Basket of Light; Pink Floyd, Ummagumma; 
Elvis, From Elvis to Memphis; Qicksilver Messenger 
Service, Happy Trails; Stones, Let it Bleed; Santana, 
Same; Three Dog Night, Suitable for Framing; The Who, 
Tommy; Zappa, Hot Rats; Chuck Berry, Original Oldies; 
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Eric Clapton/Derek & the Dominos, Layla; CSN&Y, Dejä 
Vu; Miles Davis, Bitches Brew; Grateful Dead, Live/ 
Dead; George Harrison, All Things Must Pass; Jesus 
Christ Superstar; Elton John, Tumbleweed Connec- 
tion; B.B. King, Indianola Mississippi Seeds; The Move, 
Shazam; Randy Newman, 72 Songs; Nitty Gritty Dirt 
Band, Uncle Charlie and his Dog Teddy; Performance; 
Peter, Paul & Mary, Ten Years Together; James Taylor, 
Sweet Baby James; Traffic, John Barleycorn Must 
Die; Jesse Winchester, Same; Woodstock; Neil Young; 
After the Goldrush; Joan Baez, Blessed Are; Beach 
Boys, Surf’s Up; Chicago, 3; Country Joe & the Fish, The 
Life & Times of ...; Aretha Franklin’, Live at Fillmore 
West; Marvin Gaye, What’s Going On; Janis Joplin, 
Pearl; Carole King; Kris Kristofferson, Me & Bobby Mc 
Gee; John Lennon, Imagine; John Mc Laughlin, My 
Goals Beyond; Pearls Before Swine, City of Gold; 
Wilson Picket, Don’t knock my Love; Terry Riley, 
A Rainbow in Curved Air; Stones, Sticky Fingers; Siy 
& the Family Stone, There's a Riot Going On; Soft 
Machine, Fourth; Rod Stewart, Every Picture Tells a 
Story; Hank Williams, Starportrait; David Ackles, Ame- 
rican Gothic; Ry Cooder, Into the Purple Valley; Don 
Mc Lean, American Pie; Bette Miler, The Divine Miss 
M; Randy Newman, Sail Away; Lou Reed, Transformer, 
Temptations, All Directions; Animals, House of the 
Rising Sun; Buffalo Springfield, Same; John Cale, Paris 
1919; Eagles, Desperado, Bill Haley, Legends of Rock; 
Buddy Holly, The Complete ...; John Lee Hooker, Dusty 
Road; Little Richard, King of Rock; The Mamas & the 
Papas, 16 of Their Greatest; Paul Mc Cartney, Band on 
the Run; Harry Nilsson, A Little Touch of Schmilsson; 
Nitty Gritty Dirt Band and Guests, Will the Circle be 
Unbroken; Paul Simon, There Goes Rhythm; Muddy 
Waters, Hoochie Coochie Man; Who, Quadrophenia; 
Stevie Wonder, Innervisions; Yes, Yessongs; Harry Cha- 
pin, Verities and Balderdash; Randy Newman, Good 
Old Boys; Steely Dan, Pretzel Logic; Johnny Winter, 
John Dawson Winter Ill; Stevie Wonder, Fulfilling- 
ness’ First Finale; Bob Dylan, Blood on the Tracks; 
Led Zeppelin, Physical Graffiti; Joni Mitchell, Miles of 
Aisles. 

Vergleicht man die entsprechenden Jahre mit 
dem Kanon in der Ausgabe von 1989, gibt 
es — abgesehen von Ersetzungen greifbarer 
Best-of-Compilations (Elvis, Otis Redding, 
Spirit etc.) — folgende Hinzufügungen: Grateful 
Dead, Workingman’s Dead; Dolly Parton, The World 
of ....; Bob Marley, Catch a Fire; Joni Mitchell, Court & 
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Spark + The Hissings of Summer Lawns; Robert Pal- 
mer, Sneakin’ Sally Through the Alley; 10CC, Sheet 
Music; Brian Eno, Another Green World; Fleetwood 
Mac: Same; Bob Marley, Natty Dread; Willie Nelson, 
Red Headed Stranger; Bruce Springsteen, Born to 
Run; Patti Smith, Horses und Robert Wyatt, Ruth is 
Stranger Than Richard. — Interessant ist hier der 
Vergleich etwa zur MAX-Liste: Trotz der obli- 
gatorisch vielen Stones-Nennungen taucht z.B. Exile on 
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Main Street bei Schmidt-Joos/Graves noch gar nicht 


auf, ebensowenig Pink Floyd, Dark Side of The Moon 
(an dem es heute - aus dem ‚objektiven‘ Grund des 
Langzeithitparadenrekords - kein Vorbeikommen mehr 
gibt) + (mit den gleichen Gründen) Wish You Were 
Here; Deep Purple, In Rock; Bowie, Ziggy Stardust; 
Led Zeppelin /V (heute als Träger von Stairway to 
Heaven offenbar unvermeidlich); Dylan, Highway 61 
B— Revisited; Leonard Cohen, Songs From a Room; Lou 
| Reed, Berlin; Queen, A Night at the Opera. Ein Teil 
dieser Abweichungen reduziert sich auf Strei- 
tigkeiten der Art „Die Transformer ist viel 
wichtiger als die Berlin!" „Nein, umge- 
kehrt!” (also Dissens zwischen Leuten, die 
beide und noch dreizehn weitere Lou Reed- 
Platten kennen/haben). In den meisten Fällen 
zeigt sich aber, wie die Rezeptionsgeschichte 
mit der Zeit durchschlägt und das zeitge- 
nössisch noch Gehypte (z.B. Harry Chapin 
etc.) gnadenlos verschüttet. 


Die Gefahren jeder Kanonbildung — Neutralisierung 
zum bildungsbürgerlichen Kult, Musealisierung, Vapo- 
risierung ins Topische, Bagatellisierung, Herauslösung 
aus den historischen Entstehungszusammenhängen, 
ideologische Glättung, Kooptierung und Verbiegung - 
werden mit der fortschreitenden Verschiebung von der 
staatlich institutionalisierten Kulturhoheit zu der des 
‚freien‘ kulturindustriellen Markts wohl kaum 
gebannt, eher im Gegenteil: Die Doors sind - ganz 
gleich, was sie vorher waren — heute die von Oliver 
Stone, und Punk ist, was im Untertext des MTV-Speci- 
als zu Punk steht. Was auf diese Art wie überliefert 
werden kann und wie monopolistisch das am Ende 
geschieht, ist in grosso modo nicht vorauszusehen. 
Vielleicht bleibt alles ganz beim Alten, nur daß jeder, 
der „The Beatles” oder „Che Guevara” sagt, dafür 
einen Pfennig an Bill Gates abführen muß. 
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Das neue Lexikon der Musik (limitierte 
Sonderausgabe zur neuen MGG), Metzler, 
1996, integriert erstmals breiter Phänomene 
„aus der populären Musik (Pop, Rock, Jazz)" 
(Vorwort, V). Was nimmt man auf? Abba, John 
Abercrombie, AC/DC, Adamo, Bryan Adams, Cannonball 
Adderly, Aerosmith, A-Ha, Jan Akkerman, Allman Bro- 
thers, Marc Almond, Herb Alpert, Wolfgang Ambros, Amen 
Corner, America, Amon Düül Il, Lale Andersen, lan Ander- 
son, Laurie Anderson, Andrews Sisters, Animals, Paul 
Anka, Argent, Louis Armstrong, Asia, Chet Atkins, Atomic 
Rooster, Brian Auger, Patti Austin, Average White Band, 
Charles Aznavour, Bachmann-Turner-Overdrive, Bad Com- 
pany, Joan Baez, Chet & Ginger Baker, BAP, Barclay James 
Harvest, Count Basie, Shirley Bassey, Beach Boys, Beatles, 
Jeff Beck, Bee Gees, Bix Beiderbecke, Harry Belafonte, 
George Benson, Chuck Berry, Black Sabbath, Art Blakey, 
Roberto Blanco, Carla Bley, Blood, Sweat & Tears, Bon 
Jovi, Boomtown Rats, Pat Boone, David Bowie, Anthony 
Braxton, Mike & Randy Brecker, Peter Brötzmann, Arthur 
& Clifford & James Brown, Dave Brubeck, Gary Burton, 
Kate Bush, The Byrds, J.). & John Cale, Cab Calloway, Can, 
Canned Heat, Captain Beefheart, Johnny Cash, Philip 
Catherine, Chaka Khan, Ray Charles, Cheap Trick, Chubby 
Checker, Don Cherry, Chicago, Alex Chilton, Eric Clapton, 
Gene, Kenny & Stanley Clarke, Clash, Jimmy Cliff, George 
Clinton, Billy Cobham, Eddie Cochran, Joe Cocker, Leo« 
nard Cohen, Nat King Cole, Ornette Coleman, Judy & 
Collins, Colosseum, John Coltrane, Commodores, 
Como, Ry Cooder, Sam Cooke, Alice Cooper, Chick C 
Larry Coryell, Elvis Costello, The Cramps, Cream, CC 
Bing Crosby, Crosby, Stills & Nash, The Cult, Culture CI 
The Cure, The Damned, Wolfgang Dauner, Dave, Dee, 

etc., Miles Davis, Sammy Davis jr, Spencer Davis, 
Kennedys, Deep Purple, Franz-Josef Degenhardt, Jack 
Johnette, De La Soul, John Denver, Depeche Mode, D) 
Deutscher, Devo, Dexy’s Midnight Runners, Neil Diam 

Bo Diddley, Al di Meola, Dire Straits, Klaus Doldinger, E 
Dolphy, Fats Domino, Donovan, Doobie Brothers, Do‘ 
Tommy & Jimmy Dorsey, Nick Drake, Jürgen Drews, TI 
Drifters, Julie Driscoll, Duran Duran, Bob Dylan, Eagl 
Earth, Wind & Fire, East of Eden, Katja Ebstein, Einstü 
zende Neubauten, Ekseption, Electric Light Orchestri 
Duke Ellington, Don Ellis, ELP, Equals, David Essex, Bill 
Gil Evans, Everly Brothers, Eurythmics, Faces, Faith 
More, Marianne Faithful, Falco, Fall, Georgie Fame, Chi 


Farlowe, Art Farmer, Pierre Favre, Brian Ferry, Fine Yoi 
Cannibals, Roberta Flack, Fleetwood Mac, Joy Flemii 
Flying Burrito Brothers, Foreigner, Four Tops, Pe! 


Frampton, Frankie Goes to Hollywood, Aretha Franklin, 
Free, Peter Gabriel, Steve Gadd, Rory Gallagher, Gang of 
Four, Jan Garbarek, Art Garfunkel, Marvin Gaye, Bob Gel- 
dof, Genesis, Fatty George, Stan Getz, Gilberto Gil, Dizzy 
Gillespie, Go-Betweens, Gong, Benny Goodman, Grand 
Funk Railroad, Grandmaster Flash, Greatful Dead, Green 
on Red, Al & Peter Green, Herbert Grönemeyer, The 
Guess Who, Gun Club, Guns’n’Roses, Arlo & Woody Gut- 
hrie, Charlie Haden, Nina Hagen, Chico Hamilton, Jan 
Hammer, Albert Hammond, Gunter Hampel, Lionel 
Hampton, Herbie Hancock, Gitte Haenning, Hardin & 
York, Tim Hardin, Emmylou Harris, Isaac Hayes, Percy 
Heath, Heino, Fletcher Henderson, Jimi Hendrix, Peter 
Herbolzheimer, Woody Herman, Herman’s Hermits, Jon 
Hiseman, Billie Holiday, Hollies, Bruce Hornsby, Whitney 
Houston, Human League, Engelbert Humperdinck, Les 
Humphries, Marsha Hunt, Hüsker Dü, Billy Idol, Julio Igle- 
sias, Ike & Tina Turner, Incredible String Band, Inner 
Circle, INXS, Iron Butterfly, Iron Maiden, Chris Isaak, Isley 
Brothers, It's a Beautiful Day, Janet & Joe & Mahalia & 
Michael & Milt Jackson & die Jackson 5, Jam, James 
Gang, Rick James, Jean-Michel Jarre, Al Jarreau, Keith Jar- 
rett, Jefferson Airplane, Jesus and the Mary Chain, Jethro 
Tull, Billy Joel, Elton John, J.J. Johnson, Bunk & Howard & 
James & Jay Jay Johnson, Elvin & Grace & Quincy & Ricks 
Lee & Tom Jones, Janis Joplin, Stanley Jordan, Joy Divisi- 
on, Udo Jürgens, Kansas, KC & Sunshine Band, Stan Ken- 
ton, Nick Kershaw, Steve Khan, Kid Creole & the Coco- 
nuts, B.B. & Carole King, King Crimson, Roland Kirk, Kiss, 
Eartha Kitt, Hildegard Knef, Gladys Knight, Kool & the 
Gang, Al Kooper, Alexis Korner, Kraftwerk, Peter Kraus, 
Kris Kristofferson, Krokus, Rolf & Joachim Kühn, Heinz- 
Rudolf Kunze, Klaus Lage, James Last, Cindy Lauper, Led 
Zeppelin, Jerry Lee & John Lewis, Udo Lindenberg, Lindis- 
farne, Little Feat, Little Richard, Living Colour, Love, Lene 
Lovich, Lynyrd Skynyrd, Madness, Madonna, Peter Maf- 
fay, Mahavishnu Orchestra, Mamas & the Papas, Emil & 
Albert Mangelsdorff, Manhattan Transfer, Charlie Ma- 
riano, Bob Marley, Mireille Mathieu, John Mayall, Curtis 
Mayfield, MC 5, John McLaughlin, Melvins, Metallica, Pat 
Metheny, Reinhard Mey, George Michael, Bette Midler, 
Glenn & Steve Miller, Milva, Charlie Mingus, Liza Minelli, 
Joni Mitchell, Monkees, Thelonius Monk, Monster Mag- 
net, Van Morrison, Mothers of Invention, Motörhead, 
Mott the Hoople, Gary Mulligan, Fats Navarro, Nazareth, 
Willie Nelson, Nena, Randy Newman, New Order, New 


York Dolls, Nice, Nirvana, Gary Numan, Sinead O’Connor, 
Mike Oldfield, Yoko Ono, Roy Orbison, OMD, Osmonds, 
Gilbert O’Sullivan, Johnny Otis, Passport, Jaco Pastorius, 
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Pearl Jam, Pere Ubu, Oscar Peterson, Pet Shop Boys, 
Oscar Pettiford, Tom Petty, Edith Piaf, Wilson Pickett, 
Pink Floyd, Pixies, Pogues, Police, Jean-Luc Ponty, Iggy 
Pop, Prefab Sprout, Elvis, Billy Preston, Pretenders, 
Pretty Things, Prince, Procol Harum, Public Enemy, Suzi 
Quatro, Queen, Freddy Quinn, Sun Ra, Gerry Rafferty, 
Rainbow, Bonnie Raitt, Eros Ramazotti, Ramones, Rare 
Earth, Rattles, Chris Rea, Otis Redding, Red Hot Chili Pep- 
pers, Lou Reed, Django Reinhardt, REM, Renaissance, 
Residents, Buddy Rich, Cliff Richard, Jonathan Richman, 
Lee Ritenour, Max Roach, Rolling Stones, Henry & Sonny 
Rollins, Marianne Rosenberg, Diana Ross, David Lee Roth, 
Roxette, Roxy Music, Inga Rumpf, Run DMC, Mitch Ryder, 
Sade, Sam & Dave, David Sanborn, Pharoah Sanders, 
Carlos Santana, Leo Sayer, Manfred Schoof, John Scofield, 
Scorpions, Tony Scott, Searchers, John Sebastian, Bob 
Seger, Sex Pistols, Shabba Ranks, Artie & Woody Shaw, 
Archie Shepp, Tony Sheridan, Wayne Shorter, Horace Sil- 
ver, Simon & Garfunkel, Carly & Paul Simon, Nina Simone, 
Simple Minds, Frank Sinatra, Siouxie & the Banshees, 
Sisters of Mercy, Slade, Slayer, Sy and the Family Stone, 
Small Faces, Bessie & Jimmy & Patti Smith, Smiths, Soft 
Machine, Sonic Youth, Sonny & Cher, Soundgarden, Span- 
dau Ballett, Sparks, Specials, Spliff, Spooky Tooth, Bruce 
Springsteen, Status Quo, Steely Dan, Jeremy Steig, Step- 
penwolf, Cat Stevens, Rod Stewart, Sting, Stranglers, Bar- 
bara Streisand, Donna Summer, Supertramp, Supremes, 
Sweet, Swingle Singers, Taj Mahal Talking Heads, Tange- 
rine Dream, Cecil & James Taylor, Tears for Fears, Tempta- 
tions, Ten Years After, Clark Terry, Toots Thielemanns, Thin 
Lizzy, Peter Thomas, Three Degrees, Toten Hosen, Peter 
Tosh, Pete Townsend, Traffic, Trio, Lennie Tristano, Troggs, 
Peter Trunk, Tubes, Bonny Tyler, U2, UB 40, Ultravox, Uni- 
ted Jazz & Rock Ensemble, Uriah Heep, Caterina Valente, 
Vangelis, Van Halen, Vanilla Fudge, Sarah & Stevie Ray 
Vaughan, Suzanne Vega, Caetano Veloso, Velvet Under- 
ground, Gene Vincent, Violent Femmes, Tom Waits, T-Bone 
& Junior Walker, Walker Brothers, Fats Waller, War, Dionne 
Warwick, Grover Washington, Weather Report, Chick 
Webb, Ben Webster, Paul Weller, Whitesnake, Roger Whit- 
taker, Who, Cootie & Hank & Joe & Mary Lou & Tony Wil- 
liams, Brian Wilson, Wings, Edgar & Johnny Winter, Stevie 
Winwood, Wire, Wishbone Ash, Bobby Womack, Stevie 
Wonder, XTC, Yardbirds, Yello, Yes, Lester & Neil & Paul 
Young, Youngbloods, Frank Zappa, Zombies und schließ- 
lich ZZ Top (die es damit nicht nur in allen Rocklexika, 
sondern auch im allgemeinen ganz ans Ende schaffen). 
Dazu einige Sachbegriffe wie Dj, Rock, Pop, Underground, 
Sampling, New Wave, Hip Hop, Techno etc. 
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Kulturgeschichtlich gesehen ist solche Auswahl - 
sowohl in ihrem Inhalt wie in ihrer Breite — überaus 
bemerkenswert, war es doch bislang alles andere als 
selbstverständlich, die Cramps und Beethoven im glei- 
chen Lexikon zu finden. Genauso auffällig ist aller- 
dings, daß alle ‚Populärkultur'-Vermerke - im Gegen- 
satz zur nach ‚Bedeutsamkeitsanteil' (über hunderte 
Vorläufer hinweg inzwischen recht fix) austarierten 
Umfangsvariation bei den Klassikerartikeln (Beetho- 
ven länger als Glinka usw.) und im Gegensatz auch zu 
allen zugrundeliegenden Jazz- und Rocklexika - hier 
gleiche Länge aufweisen, der Zombies-Eintrag also 
gleich lang ist wie der über die Beatles. (Einzig der 
VU-Artikel, der anbei auch einmal offensiv „die Größe 
und Wichtigkeit der legendären Band” einklagt, über- 
schreitet minimal die Norm.) 

Man kann dies zunächst als Indiz für das Graduelle 
der Integration ansehen: Die Bedeutung der U-Musik 
wird zwar grosso modo zugestanden, doch wird sie - 
als in sich abgeschlossener und dementsprechend 
einigen ‚Pop-Leuten’ (mit einem anderen als dem 
sonst repräsentierten Wert- und Kategoriensystem) 
überlassener Parallelkosmos, quasi als eingelagertes 
Poplexikon - auf Distanz gehalten. Das bringt einer- 
seits den Vorteil, daß die Popauswahl nach immanen- 
ten Kategorien erfolgt (und nicht wie früher oft nach 
äußerlichen Anschlußgründen, die Play Bach wichtiger 
erscheinen ließen als John Coltrane). Andererseits 
wird so um so deutlicher, daß der Populärkultur die 
formale Umfangs = (Gesamtkosmos-)Bedeutungs-Dif- 
ferenzierung noch nicht zugestanden werden kann 
und es wohl noch drei bis vier Auflagen dauern wird, 
bis Elvis seine (mindestens) sechsfache Länge gegen- 
über Bryan Adams bekommt. 

Blendet man die interne Schieflage zwischen ge- 
wichtetem E-Kanon und ungewichtetem U-Kanon hin- 
gegen einmal aus, zeigt die strikte Normierung auch 
eine andere, demokratische Seite, indem sie etwa die 
Dead Kennedys gleich lang neben Aerosmith bringt; 
und so gewendet wäre etwa die Forderung denkbar, 
die Normierung, anstatt sie in der U-Musik aufzulösen, 
umgekehrt auch in der Klassik einzuführen, um Roland 
Kayn (der fehlt) gleich lang neben Mozart zu bringen. 

Indes treibt gerade die Längennormierung den dis- 
kreten Charakter der üblichen Kanonisierungspraxis 
besonders deutlich heraus: Es gibt nicht ‚viel‘ oder 
‚wenig‘, sondern nur ‚ja’ oder ‚nein‘, d.h. entweder 
gleich alles (d.h. biographische Angaben + kurze Stil- 
beschreibung + kurze Historie bzw. Wirkungsgeschich- 


te + wichtigste Werke bzw. Platten) oder aber gar 
nichts. Die außerhalb des Lexikons gelegene Wirklic 
keit sieht freilich —- unvermeidlich — anders aus. Hie 
hat man es - schon nach fast jedem möglichen Einze 
kriterium, besonders aber in der Summe - stets mil 
‚Gradualitäten der Bedeutsamkeit’ zu tun, so daß di 
Grenze zwischen ‚drinnen’ und ‚draußen immer unve 
gleichlich viel schärfer ist als es den faktischen Verhält 
nissen entspricht. Diese in der Sache (unabhängig vo! 
jeweiligen Subjektivitäts- bzw. Objektivitätsanspruc 
existierende Kontinuierlichkeit zwischen ‚gerad 
schon’ und ‚gerade noch nicht‘ formal zu repräse) 
tieren, zählt zu den größten Aporien jeder diskret orge 
nisierten Kanonbildung, und Analoges gilt notwendik 
auch für jede konkrete Kritik: So ist etwa das Fehler 
von Charlie Parker (bei gleichzeitiger Vohandenheit vo 
Ben Webster) eindeutig entweder als Versehen oder ä 
‚objektiver Wahnsinn’ kritisierbar, während die Frage) 
ob man statt Kansas nicht lieber Boston bzw. we 
schon die einen, dann doch auch die anderen (od 
aber am besten beide nicht) aufnehmen sollte, nie ei 
deutig zu klären ist. 
Am interessantesten bleibt freilich die Frage nach 
den Auswahlkriterien. Zu vermuten ist — wie erwartbäl 
- eine gradualisierend-komplexe Mischung aus (in sich 
bereits komplex verwobenen) Qualitäten wie - in off 
ner Reihenfolge — ‚repräsentativ (für einen größere! 
Kontext)‘, ‚stilbildend‘, ‚wirkungsreich‘, ‚(kommerziel 
erfolgreich‘, ‚werkförmig‘, ‚originell/konturiert‘, ‚(tech 
nisch) versiert‘, ‚innovativ‘, ‚differenziert/komplex‘, ‚m 
sikgeschichtlich anschlußfähig‘, „gut" und - wichtig! 
‚klassisch’ (d.h. anderwärtig schon häufig (als klas 
sisch) angeführt). Daneben spielen natürlich irreduzibel 
auch persönliche Vorlieben und Kenntniskreise so 
die Urteilsfähigkeit der einzelnen Bearbeiter mit hineil 
worüber hier jedoch — auch wenn es augenfällige U 
terschiede gibt - nicht gestritten werden soll. 
Das Entscheidende liegt vielmehr — angesicht 
eines Mediums, wo (noch) keine JPC-Anzeige am End 
den Radius bestimmt -, in der Reflexion darüber 
inwieweit man bei der Zusammenstellung den kultu 
industriellen Verhältnissen Rechnung tragen muß b 
sollte: Natürlich wird die Auswahl, indem sie Erfol 
und Wirkungsgeschichte wiederspiegelt, in viele 
notwendig und bis zu gewissem Grad ein Abbild kul 
turindustriell bestimmter Verhältnisse sein und unte 
hermeneutischen Gesichtspunkten auch sein müsser 
Über dieses - wenn auch schwer bestimmbare — Ma 
hinaus jedoch besteht hier keinerlei kulturindustriel 


Repräsentationszwang, dergestalt, daß etwa die Scor- 
plons und Roxette wichtiger wären als Fred Frith und 
No Means No. Und gerade daraus ergibt sich - solan- 
ge BMG und Sony nicht das Sponsoring der MGG 
‚besorgen — der unschätzbare Freiraum für einen pro- 
Qrammatischen Ausgleich kulturindustriell indu- 
Zlerter Repräsentations- und damit Machtverhältnisse 
In Hinblick auf eine graduelle Aufwertung material- 
thetischer, gehaltlicher und/oder soziokultureller 
ichtspunkte. Zwar trägt die vorgelegte, im Ganzen 
here Auswahl dem bereits an vielen Stellen selbst- 
tständlich Rechnung — nämlich sofern etwa Pere 
und Peter Brötzmann genannt werden, die 
gleich erfolgreicheren Opus, Christopher Cross und 
rope dagegen nicht. Doch könnte man hier - bei 
Kriterien- und Entscheidungsstreit im einzelnen 
hoch bei weitem konsequenter vorgehen. 

Das heißt nun keineswegs, daß es etwa darum gin- 
um jeden Preis möglichst Obskures (Costes, Kaput- 
f Hamster, Voigt etc.) anzudienen, obschon selbst 
h so große Entrücktheit kein Hinderungsgrund sein 
e. Letzteres gilt vor allem auch in Hinblick auf 
geokulturelle Marginalisierung ganzer Regionen 
Kontinente als Folge der herrschenden EG/USA- 
alperspektive. Doch selbst wo man diese nicht 
ndsätzlich in Frage stellen wollte, ergeben sich im 
Pop/Rock-Bereich (wie analog sicher auch in den 
ren, hier weniger fokussierten Segmenten) auf 
ieb - und aus je völlig verschiedenen Gründen - 
die folgenden, keineswegs durchweg ‚zweitklas- 
n’ oder ‚obskurantistischen‘ Ergänzungs- bzw. 
nativvorschläge: 


A Tribe Called Quest, ABC, Abwärts, A Certain Ratio, Adam 
& the Adams, George & Pepper Adams, Adverts, Africa 
Bambaataa, Agitation Free, Alboth, Alien Sex Fiend, G.G. 
Allin, Alphaville, Barry Altschul, AMM, Monty Alexaner, 
Rashied Ali, Alternative TV, Anthrax, Aphex Twin, Aphro- 
dite's Child, Joan Armatrading, Arrested Development, Art 
Ensemble of Chicago, Area, Ars Nova, Art of Noise, Art 
Zoyd, Ash Ra Tempel, Juan Atkins/Modell 500 etc., Autech- 
re, Kevin Ayers, Albert Ayler, Associates, Atomic Rooster, 
Attwenger, Au Pairs, B'52, Burt Bacharach, Bangles, Bad 
Brains, Derek Bailey, The Band, Billy Bang, Bauhaus, Bay 
City Rollers, Beastie Boys, Beau Brummels, Beaver & Krau- 
se, Beck, Joe Beck, Joey Beltram, Han Bennink, Steve 
Beresford, Tim Berne, Between, Bevis Frond, Big Black/ 
Steve Albini, Big Boys, Birdsongs of the Mesozoic, Birth- 
day Party/Nick Cave, Black Flag, Black Uhuru, Ed Black- 
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well, Toto Blanke, Blondie, Blue Cheer, Blue Öyster Cult, 
Blues Magoos, Blur, Blurt, Graham Bond, Boney M, Bonzo 
Dog Dooh-Dah Band, Booker T. & the M.G's, Borbetoma- 
gus, Boston, Lester Bowie, Billy Bragg, Brainticket, Glenn 
Branca, Edgar Broughton Band, Gerry & Marion Brown, 
Jackson Browne, Tim Buckley, Buggles, Butthole Surfers, 
Buzzcocks, Cabaret Voltaire, Camel, Camper van Beet- 
hoven, Caravan, Wendy Carlos, Howard Carpendale, Larry 
Carlton, Ron Carter, lan Carr/Nucleus, Carter USM, Adria- 
no Celentano, Eugene Chadbourne, Neneh Cherry, Chic, 
Chills, Alex Chilton/Boxtops, Chrome, Chumbawamba, 
Louis Clavis, Clock DVA, Cluster, Cocteau Twins/This Mor- 
tal Coil, Albert Collins, Controlled Bleeding, Tom Cora, 
Country Joe & the Fish, Kevin Coyne, Crass, Jimmy Craw- 
ford, Cromagnon, Crusaders, David Cunningham, Current 
93, Curved Air, King Curtis, Cypress Hill, Das EFX, DAF, 
Danielle Dax/Karl Blake/Lemon Kittens, DDAA, Dead Boys, 
Dead Can Dance, Death, Deep Freeze Mice & Co., Defunkt, 
Martin Denny, Deviants, Dinosaur Jr., Discharge, Doctor 
Nerve, Dome, Dunaj, Durutti Column, lan Dury, EA 80, 
Duane Eddy, Egg, Electric Prunes, Don Elliott, Embryo, 
Alec Empire/ATR, Brian Eno, EPMD, Esplendor Geometrico, 
Essential Logic, Etant Donnes, Etron Fou Leloublan, The 
Ex, Exploited, Extrabreit, Fad Gadget, Fairport Conven- 
tion, Family Fodder, Faust, Feelies, Fehlfarben, Günther 
Fischer, Fishbone, Fisher-Z, Flipper, Floh de Cologne, Flying 
Lizards, Foyer des Arts, Freiwillige Selbstkontrolle, Bill Fri- 
sell, Fred Frith, Front 242, Foetus, Fugazi, Fugs, Future 
Sound of London, Fuzztones, Russ Gabriel, Gadgets, Dia- 
manda Galas, Gang Starr, Jimmy Garrisson, Mort Garson, 
Generation X, Gentle Giant, Astrud Gilberto, Gilgamesh, 
Egberto Gismonti, Godz, Golden Palominos, Die Goldenen 
Zitronen, Goldie, Heiner Goebbels, Golden Earring, Dexter 
Gordon, Stephane Grapelli, Grauzone, Groundhogs, Guru 
Guru, Bill Haley, Peter Hamill/Van der Graaf Generator, 
H.P. Lovecraft, Half Japanese, Hafler Trio, Hans-A-Plast, 
Happy Mondays, Roy Harper, Craig & Don ‚Sugarcane‘ 
Harris, Jon Hassel, Hatfield & the North, Ritchie Havens, 
Coleman & Screaming Jay Hawkins, Hawkwind, Roy Hayn- 
es, Ofra Haza, Heaven 17, Richard Hell, Henry Cow/Art 
Bears/The Work/Massacre etc., Ted Herold, Steve Hillage/ 
System 7, Billy Higgins, Ludwig Hirsch, Alan Holdsworth, 
David Holland, Buddy Holly, John Lee Hooker, Freddie 
Hubbard, Bobby Hutcherson, Ice Cube/NWA, Ice T, Ideal, If, 
Ihre Kinder, Illusion of Safety, Ronald Shannon Jackson & 
the Decoding Society, Leroy Jenkins, Linton Kwesi & 
Robert Johnson, Philly Joe Jones, Journey, Judas Priest, 
Henry & Roland Kaiser, Kaleidoscope(US/UK), Salif Keita, 
Killing Joke, Albert King, King Tubby, The Kinks, KLF/Jams 
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etc., Earl Klugh, Kraan, Volker Kriegel, Kolossale Jugend, 
Peter Kowald, KRS-One, Scott LaFaro, Laibach, Oliver 
Lake, Lard Free, The Last Poets, Laughing Hands, Hubert 
Laws, Le Syndicat/Entre Vifs, Leadbelly, Legendary Pink 
Dots, John Lennon, George Lewis, Level 42, LFO, Liliput, 
Limbus 3, Lindisfarne, Arto Lindsay/DNA/Ambitious 
Lovers etc., Loop, Los Angeles Free Music Society (Air- 
way, Dodoettes, Le Fourte Four etc.), Lounge Lizards, 
Lydia Lunch, Lurkers, Machito, Mad River, Magazine, 
Magma, Material/Bill Laswell, Man, Chuck Mangione, 
Herbie & Manfred Mann, Albert Marcoeur, Branford & 
Wynton Marsalis, Pat Martino, Dave Mason, Matia Bazar, 
John Martyn, Malcolm McLaren, Matching Mole, MB, Mch 
Band, Bobby McfFerrin, Meat Beat Manifesto, Men With- 
out Hats, Members, Merzbow, Meteors, Jeff Mills, Mi- 
nistry, Phil Minton, The Minutemen/Firehose, Misfits, 
Missing Foundation, Mission of Burma, Roscoe Mitchell, 
Mittagspause, Mnemonists/Biota, Wes Montgomery, 
Morbid Angel, Butch Morris, The Moody Blues, Moondog, 
Gary & R. Stevie Moore, David Moss, Paul Motian, 
Alphonse Mouzon, The Move, Mudhoney, Marius Müller- 
Westernhagen, David & Sunny Murray, MX-80-Sound, 
Amina Claudine Myers, Napalm Death, National Health, 
Negativland, Neu, New Model Army, Nico, Nits, No Means 
No, Red Norvo, Nurse With Wound, Oasis, Phil Ochs, Only 
a Mother, Operating Theatre/Roger Doyle, Jim O'Rourke, 
The Orb, Oregon, Organum, Greg Osby, Bob Ostertag, 
Augustus Pablo, Palais Schaumburg, Charlie & Evan Par- 
ker, Zeena Parkins, Van Dyke Parks, Alan Parsons, Joe 
Pass, The Passage, Annette & Gary Peacock, Pearls Before 
Swine, Aladar Pege, Penguin Cafe Orchestra, Art & Jim 
Pepper, Pentangle, Carl Perkins, Lee Perry, Pink Fairies, 
Courtney Pine, Der Plan, Plastic People of The Universe, 
lan Pooley, Pop Group/Rip, Rig & Panik/Pig Bag/Mark Ste- 
wart etc., Popol Vuh, Bud Powell, Prodigy, Psychedelic 
Furs, Public Image Limited, The Prodigy, Puhdys, Punish- 
ment of Luxury, Quicksilver Messenger Service, Quiet 
Sun, Quintessence, Raincoats, Enrico Rava, Red Crayola, 
Hans Reichel, Renaldo & the Loaf, Renft Combo, Replace- 
ments, Return to Forever, Rezillos, Rhinoceros, Robert 
Rich, Sam Rivers, Todd Rundgren, Rush, Ruts, Terje 
Rypdal, Sabot, Savage Republic, Manfred Schoof, Klaus 
Schulze, Sigi Schwab, Screaming Jay Hawkins, Sebadoh, 
Seeds, Selecter, Shadows, Sham 69, Shangri-Las, Elliot 
Sharp, Sonny Sharrock, Adrian Sherwood, Shockabilly, 
Silver Apples, Simply Red, Slapp Happy, Slickaphonics, 
Slime, Slits, Snakefinger, Snoop Doggy Dog, Sonics, 
Spacemen 3, Speedy J, Spirit, SPK, Split Enz, Square- 
pusher, Station 17, Sugarcubes, Sugarhill Gang, Suicide, 


John Surman, Swell Maps, SYPH, T.Rex, Take That, Talk 
Talk, Art Tatum, Teardrop Explodes, Telephone, Television 
Peronalities, 10 CC, Test Department, The The, Them, Third 
Ear Band, 13th Floor Elevators, This Heat, Gary Thomas, 
Throbbing Gristle/Psychic TV, Coil/Chris & Cosey, Asmus 
Tietchens, Keith Tippett, Ton Steine Scherben, Tonto’s 
—| Expanding Head Band, Tortoise, Toto, Ralph Towner, 
Trashmen, Trouble Funk, Tuxedomoon, 23 Skidoo, U.K. 
- Subs, James Blood Ulmer, Undertones, United States of 
‚America, Univers Zero, Universal Congress of, Luther Van- 
—= dross, Vienna Art Orchestra, Vibrators, Visage, Christian 

—— Vogel, Hannes Wader, Grover Washington, The Water- 
| boys, Die Weltraumforscher, West Coast Pop Art Experi- 
— mental Band, White Flag, White Noise, Wild Man Fisher, 
a — Sonny Boy Williamson, Wipers, Wu Tang Clan, Robert 
| = Wyatt, Xhol, X-Ray-Spex, Yosuke Yamashita, Yellow Magic 
Orchestra, Yo La Tengo, Larry Young, Young Marble 
| — Giants, Z’ev, John Zorn/Naked City/Pain Killer/Masada 
| _—— etc. und Zoviet France. 


Natürlich ist auch hier wahrscheinlich noch mehr Wich- 
tiges vergessen als aufgeführt, und selbstverständlich 
ist der Umfang jedes Lexikons begrenzt, so daß die 
Frage, wo wirklich zu ergänzen oder zu ersetzen wäre, 
(von weitgehend sicheren Fällen wie John Zorn abge- 
sehen) in jedem Einzelfall zu diskutieren und abzu- 
wägen bliebe. Generell jedoch kommt es vor allem dar- 
auf an, gegebene Alternativen und Gradualitäten mög- 
lichst lang im Blick zu behalten und sich bei den 
Entscheidungen möglichst weit von allen Rücksichten 
auf kulturindustrielle Machtverhältnisse (mit deren 
Existenz und Resultaten ohnehin jeder täglich tausend- 
fach konfrontiert ist) freizumachen. Wer die kultur- 
industrielle Konstitution des allgemeinen Popkanons in 
concreto, also notgedrungen seinerseits kanonisierend 
kritisieren will — und wer sollte das auf Dauer besser 
können als ‚unabhängige Musikwissenschaft'? (wo 
immer auch ihr Ort sei) —, muß mehr und anderes do- 
kumentieren als jeweils ‚allgemein präsent ist. Das ist 
seine Macht bzw. — andernfalls — gerade die des je 
Bestehenden. Es ist ein Spiel um Information. 


„Entschuldigen Sie, wir machen hier eine Umfrage, 
hätten sie vielleicht kurz Zeit?” „Sind Sie von 
Scientology?” „Nein, vom EMNID-Institut.” „Also, 
um was geht's?” „Kennen Sie Michael Jackson?" 
„Ja.” „Kennen Sie die Diagram Brothers?” „Nein.“ 
„Danke, das war's schon.” „Das war's schon?” 
„Ja, Sie können weitergehen.” 


... sondern auch abonnieren! 
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Themenkomplex Kulturindustrie? 

Wie sollte da die Auswahl aus- 
sehen? Jeder, der am Pop beteiligt ist, 
repräsentiert - teils unter anderem, 
teils ausschließlich und mit Haut und 
Haaren - die Kulturindustrie. Und auch 
jeder Musiker, der in sogenannten 
alternativen Strukturen arbeitet, stellt 
sich, wenn auch mehr oder weniger 
kritisch und bewußt, in ein Verhältnis 
zur Kulturindustrie, also zum Phäno- 
men der Massenkultur Pop — begin- 
nend mit den inkommensurablen 
Dilettanten der Sechziger (THE GODZ, 
PEARLS BEFORE SWINES, THE FUGS, 
THE RED CRAYOLA), vorangetrieben 
durch Unabhängigkeits- und Selbst- 
bestimmungsbestrebungen in den 
Siebzigern (HENRY COW und Umfeld), 
schließlich explosionsartig seit Ende 
der Siebziger durch das Aufkommen 
zahlreicher Subkulturen. Weiterhin 
könnten in eine solchen Diskographie 
Platten aufgenommen werden, die 
innerhalb eines Werkes aus der Reihe 
fallen und verstörende Neupositionie- 
rungen von Musikern gewesen sind, 
etwas wie Smiley Smile der BEACH 
BOYS, Blue Afternoon und Star- 
sailor von Tim Buckley, das Spätwerk 
von TALK TALK, die ‚Entgleisung’ von 
Lou Reed mit Metal Machine Music 
u.v.m. Schnell wäre eine Diskographie 
zur Kulturindustrie damit ein Stein- 
bruch der kompletten Popgeschichte: 
Warum nicht auch die Affirmation 
aufnehmen, also Frank Farian oder 
MODERN TALKING, aber auch Brüche, 
etwa Johnny Cash, der im Gefängnis 


F ine Auswahldiskographie zum 


Von Abba bis Zappa 
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Discographie 


Zur 


Kulturindustrie 


auftrat, warum nicht die Verkitschung 
von Nick Cave, die Hit-Fabrikation von 
Teenie-Ungeheuern, die wie leibhaftig 
gewordene Zombies agierten und 
noch agieren (Alice Cooper, KISS), 

den Showbombast der Tubes oder die 
Neurezeption von einst kommerzieller 
Tanzmusik durch DAFT PUNK und 
WHIRLPOOL PRODUCTION? 

Weil Kulturindustrie, als Image- 
bildung und Imagevermarktung 
Grundprinzip der Popkultur ist und 
jede ästhetische Entscheidung im Pop 
Als Positionierung gegenüber den 
jeweils vorherrschen- 
den 


Marktbedingungen vorgenommen 
wird, bleibt diese Diskographie mehr 
noch als in anderen Testcard-Ausga- 
ben auf exemplarische Eckpfeiler be- 
schränkt: Neben Dieter Thomas Hecks 
Bekenntnis, ein CDU-Lümmel zu sein, 
ließen sich tausend andere Beispiele 
popkultureller Arschkriecherei finden 
(Pro-Vietnam-Vinyl, christlicher Heavy 


Metal, Ku Klux Klan-Rock, Disco-Flexis, 


die für Bausparverträge werben), 
ebenso endlos zermürbend wäre die 
Liste der vorgenommenen Negatio- 
nen, von der gepfurzten Deutschland- 
Hymne des Wahren Heino 
bis zur Grindcore- 
EP mit achtzig 
Nummern 
pro Seite. 
Die vor- 


liegende Diskographie ist mehr denn 
je lediglich exemplarisch. Indem hier 
kaum ein Bruchteil dessen genannt 
wird, was in Frage käme, machen 
gerade die Lücken deutlich, daß jede 
Veröffentlichung der Popkultur Teil des 
Komplexes Kulturindustrie ist — ob sie 
will oder nicht. 


Zusammengestellt wurde die Discogra- 
phie von Martin Büsser, mit Ausnahme 
weniger Einsprengsel von Johannes 
Ullmaier (=ju), der sich darüberhinaus 
auf folgende ergänzende Hörtips be- 
schränkt: CABARET VOLTAIRE: This is 
Entertainment (auf The Voice of 
America); COP SHOOT COP: Consu- 
mer Revolt; CRASS: Yes Sir, I will; 
DEAD KENNEDYS Pull my Strings 
(z.B. auf Give me convenience...); 
Alfred Bioleks eiertänzerische Einlei- 
tungsrede zum DAF-Auftritt in Bio’s 
Bahnhof 1981 (auf dem Live-Bootleg); 
DAFs De Panne - „Wir sind die hei- 
ligen Kühe der Popmuseek - Pop Pop 
Pop Pop Pop Pop Pop Pop Museeeeek” 
(auf Die Kleinen und die Bösen); 
Degenhardts Die Wallfahrt zum 
Big Zeppelin (auf dito); EC8OR: 
Spex is a fat Bitch (wobei die hier 
erhobenen Vorwürfe auf so gut 
wie jede andere Popzeitung 
genauso resp. weit mehr zutref- 
fen); FLIPPERs Sex Bomb (auf 
der gInm. Single); das Backcover 
von FLOH DE COLOGNEs '68er 
Vietnam-Agitationsplatte, 
wo es u.a. heißt: „Unser anfangs 
hauptsächlich emotionales 


Engagement ist einem rein politi- 
schen gewichen, was zum größten 
Teil der Konfrontation mit einem poli- 
tisch genußsüchtigen Publikum zu ver- 
danken ist. Sie müssen diese Protest- 
snobs, diese Revolutionsästheten 
gesehen haben. Sie müssen sie ‚Zuga- 
be’ rufen hören. Wer da nicht auf- 
horcht, sollte im Fernsehen sprechen 
..."; GROUNDHOGS: Who will save 
the World?; HALF JAPANESE: Gift 
(auf Loud); EPMD: Strictiy Business; 
LYNYRD SKYNYRD: Working for the 
MCA (auf Second Helping); Curtis 
Mayfield: Miss Black America (auf 
Curtis); MILLIONS OF DEAD COPS: 
Business on Parade; MINUTEMEN: 
Sell or be Sold (auf What makes 
a Man start Fires?); POP GROUP: 
We are all Prostitutes (Single oder 
auf Wanna Buy a Bridge, Rough 
Trade-Sampler, 1980) ROXY MUSIC: 
For your Pleasure; SCHROEDER 
ROADSHOW: Die Verfolgung und 
Ermordung des Rockundroll, dar- 
gestellt durch die Musikertruppe 
des Hospizes zu Vicht unter 
Leitung des Herrn von Schroeder 
(auf Live in Tokio); SIMPLE MINDS: 
Sons and Fascination/Sister Fee- 
lings Call; SPLIFF: Radioshow; SONIC 
YOUTH: Kill your Idols; THE WHO: 
Sell Out (natürlich) und - als Beispiel, 
daß nicht früher alles besser war — 
Starlet Nr. 6028: Nur für Männer 
(s. Bild), mit beklemmenden Tracks 
wie: Unter Wasser geht es nicht - Und 
der schneeweiße Busen — Knus-per 
Knäuschen - Sanitäts- 
gefreiter Neu- 
mann - Ich 
möcht mal 
die Lore- 
ley sein 
USW. 
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ABBA 

müssen hier — abgesehen von ihrem 
Sound - schon deshalb an den Anfang, 
weil sie die ersten waren, die im und 
unterm Namen einer Popgruppe Fisch- 
brotaufstrichtuben und vieles mehr, 
was vorher nicht Pop war, verkauften. 
(u) 


ADORNO, THEODOR W. 
Kompositionen (CD) 

Ins Zentrum praktischer Kulturindu- 
striekritik begibt sich, wer statt Ramm- 
stein oder Drum'n’Bass diese Auswahl 
aus den stets etwas unter den berühm- 
teren Schriften begrabenen, aber (bei 
aller teils epigonalen Verpflichtung 
gegenüber der zweiten Wiener Schule) 
durchweg entdeckenswerten Kompo- 
sitionen des Meisters zur Hand nimmt. 
Den Schatz, der in Adornos geplantem, 
hier lediglich mit zwei Orchesterliedern 
vertretenen Singspiel Der Schatz des 
Indianer-Joe verborgen lag, konnte 
dann allerdings erst Steven Spielberg 


heben. 
[Wergo 1990] (ju) 


ARBEITERSACHE MÜNCHEN 
Kampflieder (LP) 
Kultur und Industrie: Arbeiter der 
BMW-Werke singen revolutionäre Lie- 
der zu Streik, Völ- 
kerverstän- 
digung 


Klassenkampf. Aufnahmen in anderen 
Betrieben folgten. Die schmissigen 
Nummern stammen von musikalischen 
Laien — auf die Botschaft kam und 


kommt es an. 
[Trikont, 1971] 


ALBERTO Y LOST TRIOS 
PARANOIAS 

Italians From Outer 

Space (LP) 

Snuff Rock (LP) 

Eine gigantische Parodieveranstal- 
tung auf das Pop- und Rockgeschäft: 
Über Gitarrensoli haben sie sich eben- 
so lustig gemacht wie über ‚erdigen‘ 
Bluesrock, über Ikonen wie The Who 
ebenso wie über die Sex Pistols. 

An eigenständigem Songwriting fehlte 
es allerdings. Weil die Musik nie mehr 
als Parodie gewesen ist, gingen Band 
und Platten sang- und klanglos unter. 
Hier dominierte im Gegensatz zu den 
Mothers Of Invention zu stark das 
Kabarett. 


[Italians: Transatlantic, 1977; Snuff Rock: 
Stiff, 1977] 


ARDOLINO, TOM 

presents: Beat Of The Traps. 
MSR Madness (LP) 

Eine Vorform der Karaoke: Die Platte 
versammelt „sublime results of ‚Send 
Us Your Song-Poem’ music". Unmu- 
sikalische Menschen konnten Platten- 
firmen wie MSR in Hollywood ihre 
Songtexte schicken; gegen Bezahlung 
wurden sie vertont und auf Vinyl 
gepreßt. Der Sampler zeigt Beispiele 
eines Geschäftszweiges voller liebloser 
Arrangements und unmotivierter Sän- 
ger. Statt Geburtstagsgrüße zu vermit- 
teln und Herzschmerz auszuschütten, 
üben sich die Texter meist in linien- 
treuem Patriotismus. Höhepunkt bildet 
eine Hymne an Richard Nixon. Im 
Gegensatz zu vielen Wiederveröffent- 
lichungen von unfreiwilligem Trash 

der 50er bis 70er, liest sich diese Platte 
als (schauriges) Psychogramm der 
Rezipienten, die gerne einmal selber 
Stars wären. 

[Carnage Press, 1993] 


BAY CITY ROLLERS 

It's A Game (LP) 

Führten das große Karo in die Teen- 
agermode ein und waren damit 
ebenso unverkennbar wiedererkennbar 


stilbildend wie Piet Mondrian. 
(Bell, 1977] 


THE BEATLES 

White Album (DoLP) 
Berühmtestes Beispiel für eine progres- 
sive Taktik, den Status als Star durch 
partielle Verweigerung zu lancieren: 
Das Cover blieb weiß, der Bandname 
Ist darauf gerade mal zu erahnen - ein 
konsequenter Nachfolger zum übervol- 
len Sgt. Peppers-Cover, aber gerade 
durch die Negation von Promotion 

der Promo-Schlager schlechthin. Das 
Nur mit The Beatles betitelte Album 
Wurde schnell als White Album 
dehandelt, während doch gerade das 
fehlen eines Titels Zeichen der Selbst- 
‚Verkultung gewesen ist - „jemand wie 
Wir“, spricht aus dieser Entscheidung, 
„braucht keine Titel mehr“. Der Trick: 
Im Innenteil gibt es dann doch sämt- 
|iche Formen von Devotionalien, Star- 
ter und private Photos. Für die 

usik gilt dasselbe: Durch Normabwei- 
tung (Wild Honey Pie, Revolution 
9) kommt man ins Gerede, durch 
erfüllung (Ob-La-Di, Ob-La-Da, 
ck In The U.S.S.R.) wird uneinge- 
änkt gekauft. Gutes Beispiel für 
Band, die mit einer Platte minde- 
s zwei Arten von Publikum bedien- 
} eine Taktik aus der Zeit vorm Boom 
Independent-Labels und eine Tak- 
die von Musiker nach Verfall den 
"Labels wieder aufgegriffen wurde 
Ivins, Nirvana u.a.), ohne je wieder 


einem solchen Erfolg zu führen. 
1968] 


M BERNE BLOODCOUNT 
wound (3CD-Box) 
erste CD in der Box der Jazzforma- 
um den Saxophonisten Tim Berne 
t den Titel We’re Only In It For 
Food. Und es scheint, als sei die- 
Satz ebensowenig ironisch gemeint 
jener von Frank Zappa, der da 


abgewandelt wurde. Was Berne aus- 
spricht, betrifft die ökonomische 
Situation des zeitgenössischen Jazz 
jenseits von Kulturförderung. Gemeint 
ist allerdings tatsächlich zeitgenössi- 
scher Jazz und nicht das, was unter 
diesem Schlagwort in Jungle, Trip Hop 


und Drum’'n'Bass verwendet wird. 
[The Screwgun Building, 1997] 


BIG CITY ORCHESTRA 
Greatest Hits And Test 
Tones (CD) 

Musikergültiges Beispiel für obskure, 
nervtötend lärmige Industrial-Ver- 
öffentlichungen, die sich als Muzak 


bzw. als Chartsbreaker tarnen (berühm- 


testes Beispiel: Greatest Hits von 
Throbbing Gristle mit entsprechendem 
Cover). Ob Kritik an Musik als reinem 
Gebrauchsgegenstand oder Koketterie 
mit dem eigenen Status als marginali- 
sierte Lärmtöner — das läßt sich nur 
von Fall zu Fall ausmachen. Big City 
Orchestra brechen allerdings schon das 
Konzept durch die Titelbeigabe „and 
Test Tones”. So etwas nämlich würde 
man auf „Best of“-Platten von Frank 
Sinatra, Hot Chocolate und Boney M 
bestimmt nicht finden, nicht einmal 
auf solchen von Leonard Cohen und 
Nick Cave. [Pogus, 1993] 


BONGWATER 

The Big Sell-Out (LP) 

Being small was yesterday, selling 
out is here to stay: Kramer und Ann 
Magnuson thematisieren über Text, 
Musik und Artwork, wie die große 
Hitmaschine im Pop funktioniert, blei- 
ben aber stets eine breite Spur neben 
der tatsächlichen Verkäuflichkeit. 
Magnusons Sex Appeal wird dabei 
allzu offensichtlich eingesetzt (und ist 
damit durchaus feministisch aufgela- 
den): Weil dies eine strategische Platte 
über den Ausverkauf ist, hat sie dieser 
Band nicht zu ihm verholfen. Wohl 
aber ist The Big Sell Out einer der 
besten Kommentare zur damaligen 
Situation der Subkulturen und der von 


ihnen geführten Diskussionen. 
[Shimmy Disc, 1991] 
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BOWIE, DAVID 

ist mit seinen Werken an die Börse 
gegangen. Testcard wird versuchen, 
eine Aktie zu erwerben und die Leser 
dann über die weitere Kursentwicklung 
auf dem Laufenden zu halten. Ins- 
gesamt liegen hier auf Dauer große 
Perspektiven: Nicht mehr Talent-Scouts 
und Plattenmanager entscheiden, 

was veröffentlicht wird, sondern freie 
Aktionäre investieren in diejenigen 
Produkte, die ihnen aussichtsreich 
erscheinen und die sie — Aktionäre 
ihrer eigenen Ausbeutung — dann 
selbst kaufen, um die Rendite hoch- 
zutreiben. (ju) 


ca ps roGaR BRoUGHTON BAND 


EDGAR BROUGHTON BAND 
„Mit eindringlichen, eher naiv- 
simplen Parolen, die von einem 
aggressiven harten Rock transportiert 
wurden, lockte er die proletarische 
Jugend in die Konzertsäle. Broughton 
proklamierte die Auftritte meist als 
Free Concerts und kassierte trotz- 
dem. Er provozierte oft Tumulte, und 
seine linken Thesen standen im krassen 
Widerspruch zum Stargehabe der 
Band, die sich grundsätzlich nur im 
Mercedes chauffieren ließ, Suiten 
buchte und Mitarbeiter und Roadies 
schickanierte.” (Graf/Rausch: Rock- 
musik Lexikon). 

Merke: Glaubhaft linke und 
proletarische Bands fahren stets zu 
acht in einem alten VW-Bus, über- 
nachten in ihm und leben vom 
Verkauf bunter Kieselsteine. Weiteres 
zum Mercedes-Vorwurf ließe sich 
nachlesen bei Rio Reiser und Jello 
Biafra. 
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CAPTAIN BEEFHEART 
Unconditionally Guaran- 
teed (LP) 

Auf Anraten des Managers Andy 
Di-Martino wollte Don Van Vliet mit 
dieser Platte ins große Popgeschäft 
einsteigen, ironisierte dieses Vorhaben, 
indem er sich mit Geldscheinen auf 
dem Cover abbilden ließ. Diese mit 
Abstand schlechteste Beefhart-Ver- 
öffentlichung (stellenweise klingt Van 
Vliet gar wie Joe Cocker) blieb den- 
noch erfolglos. Ihr Nachfolger Blue- 
jeans And Moonbeams schwamm 
weiterhin auf erfolgloser Erfolgswelle, 
ist musikalisch allerdings reizvoller. 
Vielleicht ist der Mißerfolg Anzeichen 
dafür gewesen, daß ein außerhalb 
des kommerziell abgesteckten Feldes 
arbeitender Künstler Kommerzialität 
nicht lacieren kann, eher darauf 
hoffen muß, gerade über seine Eigen- 
bzw. Andersartigkeit eines Tages ins 
kommerzielle Fahrwasser zu geraten 
(s. Beck) - was Beefheart allerdings 
auch nie gegönnt war. [Virgin, 1974] 


CHUMBAWAMBA 

Never Mind The Ballots (LP) 
Die Platte thematisiert bereits, was 
Chumbawamba in den Neunzigern in 
die Tat umsetzen sollten: Mit linkem 
Agit-Pop die Charts stürmen — genau- 
er: es bewußt darauf anlegen. Ihre 
libertären, postmarxistischen Pop- 
Opern erscheinen inzwischen auf EMI, 
Time Bomb, ein Song über Terror- 
anschläge, lief gar im Programm der 
Lufthansa. Wird damit die Revolution 
verhöhnt, die Kulturindustrie, die Re- 
zeption von Popmusik? Oder verhöhnt 


nur die Band sich selber? 
[Agit Prop, 1987] 


Fa 


Ciccone Youth 
The Whitey Album 


CICCONE YOUTH 

The Whitey Album (LP) 

Kim Gordon: „Aber meinst du nicht, 
daß bei Madonna das ganze Leben nur 
darauf ausgerichtet ist, sich selbst als 
diese Madonna-Gestalt in Szene zu 
setzen? Wie kann sie noch jemals Zeit 
für einen anderen Gedanken übrig 
haben?” 

Mike Kelley: „Ich muß Madonna 
als Geschäftsfrau Respekt zollen, aber 
für die Ästhetik, die dahinter steckt, 
habe ich nichts übrig.” 

Kim Gordon: „Sie ist eine 
Geschäftsfrau in einer Welt, die von 
Männern beherrscht wird. Wo ist 
da der Unterschied, wenn eine 
Frau es genauso macht? Hast du von 
ihrer neuen Tournee gehört, wo die 
Männer alle spitz zulaufende BH’s 
tragen?" 

Mike Kelley: „Nun, das gefällt mir. 
Das ist lustig, und ich mag's auch, 
daß sie sich wie Michael Jackson in 
den Schritt faßt." 

Kim Gordon: „meinst du, das ist 
das Beste, was Madonna zu bieten 
hat? 

Mike Kelley: Ja, das Theatralischste.” 
(Kim Gordon / Mike Kelley, Fame & 


Fortune Fanzine, November 1991) 
[Blast First, 1989] 


THE CLASH 

Sandinista (3LP) 

Vom Format her und vom musikali- 
schen Bruch, den die Band mit dieser 
Platte vollzog (experimenteller Dub 
Reggae), war Sandinista eine gleich 
mehrfache Provokation: Punks warfen 
der Band Verrat an der Szene und 
Ausverkauf vor, musikalisch jedoch 


ist die Platte wesentlich sperriger 

und schwerer verkäuflich als ihre 
straighten Vorgänger gewesen - der 
sogenannte Ausverkauf des Punk fand 


anderswo statt, z.B. bei Exploited. 
[CBS, 1980] 


COCKER, JOE 

Alle, die nicht gerade mit Cowboy- 
stiefeln dem Sonnenuntergang entge- 
gengehen und Marius Müller Western- 
hagen für den coolsten Tabubrecher 
der deutschsprachigen Popmusik 
halten, werfen Cocker seit Jahren vor, 
daß er stets nur von den Songs ande- 
rer Interpreten gelebt hat. Na und? 
Das taten/tun die Residents, Eugene 
Chadbourne und Laibach im Grunde 
auch. Lediglich auf die Art des Dieb- 
stahls kommt es an. 


cOIL 

Tainted Love (12”) 
Coverversion der bereits bei Soft 

Cell von Gloria Jones gecoverten 
Soul-Nummer. Hier wird eine schwule 
Hymne über Verlangsamung und 
Lärm von ihrer Flippigkeit ‚gereinigt‘: 
Coil thematisieren unüberhörbar die 
Gefährdung der unbekümmerten 
Sexualität durch AIDS, aber auch, wie 
schwer es dem kommerziellen Pop 
fällt (dasselbe gilt natürlich für den 
Mainstream-Film), sich von Stereotyp 
der Liebe als bloßem Glücksgaranten 
loszusagen. [Torso, 1987] 


CZUKAY, HOLGER 

Der Osten ist rot (LP) 
Rome Remains Rome (LP) 
Avantgarde-Puristen werden seine 
beiden Blödel-Platten, die wie eine 
verzögerte Anmerkung zum NDW- 
Boom erscheinen, zu den schlechtesti 
Czukay-Veröffentlichungen zählen. 
Und doch enthält die von Czukay 
als „Entartete Musik” bezeichnete 
Werkphase anregende Auseinander- 
setzungen mit Pop-Öknomie und 

der Analogie von Pop und totalitären 
Kunstkonzepten. Neben übertrieben 
als Hits gestalteten Nummern (The 


Photo Song, Hey ba ba re bob), 
die eben zu übertrieben waren, um 
tatsächlich Hits werden zu können, 
neben eher platter Auseinandersetzung 
mit Kulturindustrie (Das Massenme- 
dium, Hit Hit flop flop) überzeugen 
vor allem Sudetenland und Blessed 
Easter (beide Auf Rome Remains 
Rome) als Vorstufen einer Laibach- 
(Anti)Ästhetik. Blessed Easter, eine 
wohl bewußt müde, orgelgetränkte, 
auf Kirchentagsstimmung getrimmte 
Nummer, läßt den Papst als unfrei- 
Willigen Gastsänger auftreten und 
machte lange vor Filmen wie Air- 
force 1, Elton Johns englischer Rose 
oder Bob Dylans Vatikan-Reise deut- 
lich, wie magisch Popkultur sich von 
Macht angezogen fühlt und am Ende 


In ihr aufgeht. 
[Der Osten ist rot: Virgin, 1984; Rome 
Remains Rome: Virgin, 1987] 


D’ARBY, TERRENCE TREND 
Neither Fish Nor Flesh 

(LP) 

Sollte ein Popstar, dem keinerlei 

Profil eingestanden wird, nie machen: 
Eine unerwartet ideenreiche, zumin- 
dest bemüht autorenhafte Platte auf- 
hiehmen. Bringt nichts als das sofortige 
Ende des Erfolges. 

[CBs, 1989] 


EKSEPTION 
"kamen leider zu spät, um von Adorno 
fioch wahrgenommen zu werden. 


dor stellte der Band für ihr Debut 
ein eigenes Studio zur Verfügung, 

In dem sie ein Jahr bis zur Veröffent- 
lichung experimentierten und jede 
enge Geld verbraten hatten (s. a. 
twood Mac). Das Ergebnis war 
Nicht im Sinne der Firma und verkaufte 
Sich mäßig. Am Nachruhm der Band 
Änderte das nichts -im Gegenteil, er 

ht größtenteils auf dieser lärmigen 


Örlentierungslosigkeit des Debuts. 
970] 


FLEETWOOD MAC 

Rumors (LP) 

Tusk (LP) 

Die erste galt als eine der meistver- 
kauftesten Platten, die nächste als eine 
der teuersten. Sogar das Studio mußte 
für Tusk umgebaut werden (s.a. Faust). 
Und all das nur, um das Image der 
Siebziger-Rockmusik derart auf den 
Hund zu bringen, daß Punk unvermeid- 
lich wurde, hätte es ihn nicht zu allem 
Überfluß von Fleetwood Mac bereits 
gegeben. 

[Rumors: Warner, 1977; Tusk: Warner, 1979] 


THE FLYING LIZARDS 


TOP 
TEN 


Fan 


n 


Ing 


THE FLYING LIZARDS 
Top Ten (LP) 
Produzent und Musiker David Cun- 
ningham nahm mit einer auf der Platte 
nur als Sally bezeichneten (und damit 
zur Hitmaschine reduzierten) Sängerin 
zehn Evergreens in gänzlich neuen 
Versionen auf: Tutti Frutti, „Dizzy 
Miss Lizzie, Sex Machine, Purple 
Haze u.a. wurden emotionslos und 
maschinenhaft berechnet nachgespielt 
(die Platte ist Mälzel, dem Erfinder 

des Metronoms gewidmet) und damit 
von all dem entschlackt, was Adorno 
das falsche Glücksversprechen kultur- 


industrieller Produkte nannte. 
[Piano, 1985] 


FRANKIE GOES TO 
HOLLYWOOD 

Welcome To The Pleasure- 
dome (DoLP) 

Phänomen einer als subversiv bezeich- 
neten Phantomband, deren subversiver 
Anspruch unklar geblieben ist. Image 


und Songs gehen auf den Produzenten 
Trevor C. Horn zurück, gefeiert als 
neuer Malcolm McLaren. Frankie Goes 
To Hollyood wurden entsprechend als 
die neuen Sex Pistols präsentiert, grö- 
Bere Skandale blieben allerdings aus. 
Beinahe jede Nummer der Platte, von 
der geraunt wurde, daß kein Musiker 
ein Instrument beherrsche und also 
nichts darauf selber eingespielt hatte, 
wurde ein Hit. Daß der Titel des Labels 
auf den futuristischen Musiker Luigi 
Russolo zurückging und die Linernotes 
von im Jargon des Situationismus von 
einer Krise des 20. Jahrhunderts spa- 
chen, daß hier von einer „Krankheit 
zum Tode“ die Rede war, untermauert 
mit Baudelaire-, Nietzsche- und Lau- 
treamont-Verweisen, alles überdies 

an schwule Ästhetik gekoppelt, hat 
nur ein paar Kritiker interessiert. 
Gehört wurden die Stücke sorgenfrei, 
The Power Of Love konnte kurz 

vor Weihnachten als Hit ausgekoppelt 
werden - zu Nietzsche und Debord 
jedoch hat das keinen Fan konvertieren 
lassen; heterosexuell sind die meisten 
beim Kuscheln zu Frankie-Klängen 
auch geblieben. [zH, 1984] 


FSK 

Son Of Kraut (LP) 

The Sound Of Music (DoLP) 
Durch die Vermengung deutscher und 
amerikanischer Volksmusik bzw. den 
Produkten deutsch-amerikanischer 
Folkloreverschmelzung (z.B. / Wish / 
Could Sprechen Sie Deutsch) stellte 
die Münchener Band — aufgrund ihrer 
Herkunft vorbelastet - die Frage nach 
völkischen Stereotypen in der popu- 
lären Musik und dem Phänomen, über 
Musik Heimat zu definieren. Gewis- 
sermaßen ein deutsches Pendant zu 
Eugene Chadbourne und eine bis ins 
Unerträgliche gesteigerte Adaption 
des Schunkelsounds. 


[Son Of Kraut: Sub Up, 1991; The Sound Of 
Music: Sub Up, 1993] 


GANG OF FOUR 
Entertainment (LP) 

Der Titel dieser Major-Veröffentlichung 
stellt bereits die Frage danach, ob ein 
solches Produkt (im Falle der Gang 

Of Four: Songs voller offensiver Kapi- 
talismuskritik) mehr sein kann als 
bloße Unterhaltung. Ist es einer Ware 
möglich, sich über den Warencharakter 
kultureller Massenartikel zu erheben? 
Der Song At Home He’s A Tourist 
behandelt die Privatisierung des 
Gesellschaftlichen (Richard Sennett 
nannte dies „Tyrannei der Intimität") 
und schließlich die Kulturalisierung 
des Politischen. Daß eine Platte wie 
Entertainment dazu beiträgt, Politik 
in Kultur zu wandeln, die als gutes 
Gewissen das Wohnzimmerregal 
besetzt, ist der Band durchaus bewußt 


gewesen. 
[EMI, 1979] 


GENTLE GIANT 

Interview (LP) 

In früher Rock-Image-Selbstthematisie- 
rung singen die Artrocker im Titelsong 
gewohnte Interviewfragen und die 
allfälligen Authentizitätsantworten: 
„Yes it's been hard, going a long time 
... What can we tell you? ... Want to 

be seen rock and roll music. Don't take 
us something that we're not. True 

it looks better, tide looks like turning, 
so all in all we feel we are alright ... 
What are your plans, for the 
future to come?... How did you 
get - who gave the name of the 
band?... What can we tell you? ..." 
[Chrysalis, 1976] (ju) 
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HARPER, ROY 

sang im Duett mit Kate Bush, war 
Leadsänger auf Have A Cigar (Wish 
You Were Here) und wurde bereits 
Jahre zuvor von Led Zeppelin geehrt 
(Hats Off To Roy Harper auf Led 
Zeppelin Ill). Fruchtlos. Seine zahl- 
reichen Veröffentlichungen unter eige- 
nem Namen, zu deren Perlen vielleicht 
Flat, Baroque & Berserk (1970) 

und HQ (1975) zählen, blieben exzen- 
trischer, verträumt wütender, zynisch 
eigenweltlicher Stoff, der neben Robert 
Wyatt vielleicht zu den intensivsten 
Momenten der Songwriter-Geschichte 
zählt. Würde solche Musik anstelle 
von REM sich verkaufen, müßte es 
die hier vorliegende Discographie gar 
nicht geben. 


HECK, DIETER THOMAS 

Hits aus BONNanza / 

Wir wählen CDU (7“) 

Zum Wahlkampf in den Siebzigern 
herausgekommene Single (sie enthält 
keine genaue Jahreszahl), die sich 

ab und an noch auf Flohmärkten fin- 
den läßt: Zusammen mit den lebens- 
froh schmetternden Kehlen eines 
anony-men Chors gab der „Hitpara- 
den”-Moderator seine parteipolitische 
Gesinnung preis. Warnung: Welcher 
Partei du, Barde, auch immer huldigst, 
es fällt fast immer wie Pech vom 
Himmel auf dich zurück. Siehe Hannes 
Wader, der im vergangenen Sommer 
für den rechten Flügel der SPD auftrat 
und dabei von „konkret“ ‚entdeckt' 


wurde, 
[Versandzentrum der CDU] 


JOHNSTON, DANIEL 
Yip/Jump Music. 

Summer 1993 (CD) 

„It doesn't sound like a CD", sagte 
sein Freund Jad Fair, „it rather doesn't 
sond like a recording either”. Der Sin- 
ger/Songwriter, dem häufig ein Cam- 
pingtisch und ein Akkordeon als Instru- 
mente ausreichten, benutzte bewußt 
schlechte Kassetten, um seine schräg- 
melancholischen Songs aufzunehmen. 


Ein Großteil seiner Arbeiten, archiviert 
nach der Entstehungszeit, ist nur 

auf solchen Tapes erhalten. Muffige 
Aufnahme und ungestimmte Gitarre 
sind Programm: Schäbigkeit als Garant 
für Indie-Authentizität. All das unter- 
streicht auch Johnstons Image als kon- 
taktarmer Nerd, der einzig über seine 
Lieder mit der Außenwelt kommuni- 
zieren kann — und unterstützt deren 
Herzlichkeit. 

[Homestead, 1989] 


THE KLF 

„1992 läutete die KLF (Kopyright 
Liberation Front, die aber unter vielen 
verschiedenen Namen auftrat) ihren 
Abschied vom Musikbusiness ein, 
indem sie - die „Best British Group“ 
of the year — auf den Stufen des Brit 
Award ein totes Schaf liegen ließ. Kurz 
darauf annoncierten sie im New 
Musical Express ihre Absicht, dem 
Musikbusiness den Rücken zu kehren, 
kein neues Material mehr zu produzie- 
ren und altes einzuziehen. Die folgen- 
de Serie von Schaltungen in großen 
britischen tageszeitungen vom Guar- 
dians bis zur Sunday Times endete 
in dem in riesige Lettern aufgeblase- 
nen Slogan: Abandon All Art Now. 
Die K Foundation konnte es sich mit 
ihrem Geld aus Poptagen nicht nur 
leisten, sündteure Zeitungsinserate 
und TV-Advertisments zu schalten 
(eine ihrer letzten Aktionen bestand 
im Verbrennen von 1 Millionen Pfund 
auf einer Hebridenisel - inzwischen 
sind jedoch Zweifel aufgetaucht, ob 
das Geld echt war). Ihre bekannteste 
Antikunst-Aktion war 1993 die Stif- 
tung eines alternativen Turner-Preises 
in der doppelten Höhe: 40.000 statt 
20.000 Pfund, allerdings für das 
schlechteste Kunstwerk des Jahres. 
Es versteht sich von selbst, daß die 

K Foundation letztlich genau die vier 
selben Künstler nominierte, die auch 
für den ‚echten‘ Turnerpreis nominiert 
waren. Schließlich gewann Rachel 
Whiteread beide Preise, den ‚echten’ 
Turner als beste Künstlerin un den 
der K Foundation als schlechteste.“ 
(Oliver Marchart, aus: Neoismus, 
Edition Selene 1997) 


LAIBACH 

Let It Be (LP) 

Nato (LP) 

Diese beiden Platten nur stellver- 
tretend für Laibachs spezielle Form der 
Coverversion. Ihre ideologische Auf- 
ladung von scheinbar harmlosem Pop- 
Material hob die suggestive Kraft von 
Pop hervor und stellte sie in einen 
Zusammenhang mit Totalitarismus jeg- 
licher Herkunft. Neben der zermürben- 
den Diskussion, ob Laibach Faschisten 
seien, Kommunisten oder gar Gleich- 
macher von Faschismus resp. National- 
Sozialismus und Kommunismus im Stile 
Noltes, wurde die über ihre Coverver- 
$ionen vorgenommene Kapitalismus- 
kritik nur selten thematisiert bzw. 
überhaupt wahrgenommen. (Immer- 
hin war z.B. das umstrittene Geburt 
einer Nation beinahe wortgetreue 
Umsetzung von Queens One Vision). 
Als Aushöhlung der Pop-Hysterie aus 
deren eigenem ästhetischen Kern her- 
aus, kann das Laibach-Prinzip auch 

als bloße Hervorhebung angesehen 
werden, die darlegt, was im vorge- 
fundenen Material bereits angelegt 
gewesen ist. Das betrifft The Final 
Countdown ebenso wie Life Is Life 
der Österreicher Sommerhit-Combo 
Opus, aber auch die Beatles, die von 
Sich wie jeder nur halbwegs glaubhaf- 
fe Diktator behaupteten, berühmter 


als Jesus zu sein. 
[let It Be: Mute, 1988; Nato: Mute, 1994] 


LENNON, JOHN & PLASTIC 
ONO BAND 

Two Virgins (LP) 

Spätestens dafür hat die Popwelt Yoko 
Ono gehaßt. Ein triftiger Grund, sie 
gegenüber der Popwelt in Schutz zu 
Nehmen. [EMı, 1968] 


NNON, JULIAN 

Stellvertretend für alle Söhne im Ge- 
‚schaft. Eher Fälle für die Psychoanalyse 
Als für den Plattenteller. 


LOST GRINGOS 

Endstation El Dorado (LP) 
Seltsame Form von Kulturkritik, 

der zutiefst die Achtziger Jahre 
anhaften: Ein von Moritz R. und dem 
Pyrolator lanciertes Sammelwerk 
gestrandeter Trash-Figuren, auf dem 
der Wehrmacht-Veteran und der 
Pizzeria-Geiger zum Bestandteil einer 
kaputten Proll-Kultur werden, die 
als Punk positiv umkodiert werden 
kann - ganz im Sinne, daß über 
chauvinistische Stammtisch-Witze 
sympathisierend lachen kann, wer 
dazu nur die nötige Distanz mitbringt 
oder gar im Chauvinisten ein Opfer 
der Gesellschaft sieht. Politisch wie 
ästhetisch eher heikel als lustig. 

Ein Prinzip übrigens, das von Leuten 
wie King Rocko Schamoni noch 

in die Neunziger geschleppt worden 
ist. Längst jedoch eine Ästhetik, 

die von der Lindenstraße abgelöst 
worden ist. 

[Ata Tak, 1983] 


MAFFAY, PETER 
Steppenwolf (LP) 
Mustergültiger Beweis für alle Rocki- 
sten-Gegner, daß Schlager und erdig 
echte Rockmusik einander nicht 
ausschließen, sondern daß das Aus- 
steiger-Syndrom Bestandteil derselben 
Maschinerie ist, die Herzschmerz 
absondert. Daß der Rocker eine ebenso 
sentimentale Erscheinung ist wie der 
Schürzenjäger und daß nur der eine 
den Gamsbart am Kinn, der andere ihn 
am Hut trägt, bedurfte vielleicht eines 
Peter Maffay, um endgültig beides zu 


vergellen. 
[Telefunken, 1979] 
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MATCHING MO 


LITTLE RED RECOR 


MATCHING MOLE 


Little Red Record (LP) 

Vorwiegend inrtrumentaler, höchst 
theatralischer Artrock, von Dave 

McRae, Robert Wyatt, Phil Miller und 

Bill MacCormick im Sommer 1972 in 

den CBS-Studios aufgenommen: 

Starting In The Middle Of The Day 

We Can Drink Our Politics Away, 

lautete der Auftakter. Über Titel und 

Cover kodierte die Band ihre Musik 
als straight kommunistischen Agit 

Prop, während die Musik sich doch | 
ganz einem bürgerlich illusionistischen | 
Kunstbegriff hingab. Gewolltes | 
Paradox? [cBs, 1972] 


THE MELODY FOUR | 
T.V.? Mais oui! (10) | 
Die Chamäleons des Jazz Steve Beres- 
ford, Tony Coe und Lol Coxhill coverten 
auf ihre leicht schräge, immer aber 
fröhliche Art bekannte Fernsehmelo- 
dien: „Mais oui!” schallt es im Chor. 
Wer denkt, daß Musiker aus eher 
marginalisierten Sparten ein gestörtes 
Verhältnis zur Massenkultur haben, 
wird eines besseren belehrt: Der 
Combo ging es ausdrücklich darum, 
die Schönheit und „Poesie“ der 
TV-Gassenhauer durch 
ihre Versionen her- 


vorzuheben. 
[Chabada/ 
Nato, 1989] 


MERZBOW 
Auf ihn - seit unserer ersten Ausgabe 
regelmäßiges Objekt von Begierde wie 
auch Überdruß - sei noch einmal ge- 
sondert hingewiesen. Die Plattenfirma 
„Extreme“ plant nämlich das allemal 
unüberschaubare Oeuvre durch eine 
50 (!) CD-Box zu erweitern. Erschei- 
nungstermin sollte bereits Herbst 1997 
sein, doch möglicherweise kam Masa- 
mi Akita ein Auftrag über dreihundert 
Singles dazwischen. Wie auch immer: 
Wenn also das kein Statement zur 
Kulturindustrie ist, was dann sonst? 
(PS.: Die Sache ist vor allem hin- 
sichtlich der Frage nach dem Nach- 
richtenwert der schieren Masse inter- 
essant. So wie der Spiegel einen 
Komponisten featured, weil er tausend 
Opern in drei Jahren geschrieben hat 
(Name und genaue Anzahl leider 
schon wieder vergessen), und Feuille- 
tons die drei- bis zehntausend-Seiten 
langen Monsterwerke von Marianne 
Fritz (die bei geringerem Umfang 
weder zur Kenntnis genommen noch 
überhaupt bei Suhrkamp erscheinen 
würden) durchhecheln, könnte auch 
Merzbow als Guiness-Buch-Lärmer 
reüssieren, über den man etwas Kluges 
sagen kann, ohne je einen Ton (oder 
was immer) von ihm gehört zu haben. 
Auch wir reden hier ja nicht über die 
‚Musik', (u) 


MINUTEMEN 

Project Mersh (EP) 

Lange bevor Hardcore zum Hausstil 
von MTV geworden ist, thematisierte 
die Funkcore-Band von Mike Watt, 

D. Boon und George Hurley den Aus- 
verkauf: „I got it! We’ll have them 
write hit songs! ”, triumphieren Plat- 
tenbosse auf dem Covergemälde zu 
dieser Platte, die auch musikalisch 
für Minutemen-Verhältnisse außer- 
ordentlich straight ausgefallen ist. 
Hier waren Musiker einmal Propheten 
ihrer eigenen Entwicklung: Der Minu- 
temen-Nachfolger firehose landete 
bei Sony Music, Bassist Mike Watt 
nahm dort gar ein All-Star-Album mit 
sämtlichen Größen des Corporate 
Rock auf. Interessant nur, daß eigent- 
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lich völlig egal blieb, auf welchem 
Label diese Musik erschien. So oder 
so bestand ihr Schicksal darin, daß 
diese Generation kaum mehr jemand 


hören wollte. 
[SST, 1985] 


THE MONKEES 

Vielleicht nicht die erste Boygroup, 
aber doch die erste Retortenband aus 
dem Labor der Hit-Chemiker. Aufgrund 
nachfolgender Kunstgeschöpfe dieser 
Art wie z.B. Minni Vanelli, könnte man 
gegenüber dieser Frühform beinahe 
schon wieder Kulturindustrie-Nostalgie 
entwickeln. 


MONROE, MARILYN 
„Diamonds Are Girls Best Friends." 


NEGATIVLAND 

Escape From Noise (LP) 
Helter Stupid / 

The Percret Cut (LP) 
U2(12“) 

s. Disk. Testcard #3. 


[Escape From Noise: SST, 1988; Helter Stu- 
pid: Rec Rec, 1989; U 2: SST] 


MICHAEL NESMITH 

Loose Salut (LP) 

Nevada Fighter (LP) 
Tantamount To Treason (LP) 
Ihm gelang es als einzigem der 
Monkees, eine ganz eigene, neue 
Richtung einzuschlagen und damit zu 
lancieren, daß es zu keiner Monkees- 
Reunion mehr kommen sollte. Durch- 
weg interessante Country-Platten, 

die stellenweise sogar den Versuch 
unternehmen, Country mit Psychedelic 
zu koppeln. 


[Loose Salut: RCA, 1970; Nevada Fighter: 
RCA, 1971, Tentamount: RCA, 1972] 


NIRVANA 
Nevermind (LP) 


s. den Beitrag von Ch. Jacke 
[Geffen] 


NOMEANSNO 

Wrong (LP) 

„Right“ und „Wrong“, die sich auf 
einer späteren Platte der kanadischen 
Post-HC-Band sogar als „Mr. Right" 
und „Mr. Wrong” zum dialektischen 
Brüderpaar personifiziert haben, sind 
zu Grundbegriffen von Nomenasno 
geworden. Innerhalb einer Musikszene, 
die auf Authentizität größten Wert 
legt und das Produkt stets an Auftre- 
ten und Weltanschauung der Musiker 
mißt, werfen Nomeansno die Frage 
auf, inwieweit ein künstlerischer Akt je 
Echtheit beanspruchen kann. Daß das 
Geäußerte immer Uneigentliches sei 
und daß Musik damit keine Anbindung 
an Realität beanspruchen kann, wurde 
in dieser Suche nach dem Eigentlichen 
schließlich dermaßen ontologisch 
aufgebalsen, daß die Band sich gar 

in einem Zitat von Heidegger verhed- 


derte. 
[Alternative Tentacles, 1989] 


NURSE WITH WOUND 

Silvie & Babs (LP) 

Mit dem Phantasielabel „A.L.A.Y.L.A.H. 
Antirecord“ untertitelt und bereits 
vom Cover her als (Anti-)Muzak-Platte 
konzipiert. Verquirlt augenzwinkernd 
eine Unzahl an Schlager- und Revue- 
Platten, die vom Plattensammler 
Steve Stapelton nicht ohne Zuneigung 
an seine Objekte destruiert werden. 
Was wäre Industrial auch ohne all 

den Muzak gewesen, gegenüber dem 
er sich hat absetzen können? 


[United Dairies, 1985] 


OSWALD, JOHN 

Plexure (MCD) 

Digitale, minutiöse Collage aus sämt- 
lichen populären Genres der Neun- 
ziger: R.E.M. trifft auf Bon Jovi trifft 
auf Nirvana trifft auf Whitney Houston 
trifft auf Bob Mould trifft auf Run 
DMC trifft auf Fine Young Cannibals 
trifft auf Metallica im Sekundentakt. 
Bestünde das Fernsehprogramm aus- 
schließlich aus Sendern wie MTV, wäre 
Plexure die akustische Variante einer 
wilden Zap-Session. Weil Oswald aller- 
dings nicht einfach nur aneinander- 
reiht, sondern bei allen Brüchen auch 
darauf achtet, über den Crossover 
eine Stringenz im Sinne von Beliebig- 
keit hervorzuheben, die Differenzen 
einebnet, ist die enervierende Platte 
mit ihren Untertiteln wie Depeche 
Mould provozierendes Statement auf 
das Spartenwesen der Neunziger, in 
dem sich Pop so verwässert hat wie 
Hardcore, Hip Hop so wie Folk, auf daß 
Zapping den immergleichen Sound bei 
scheinbar größter Ausdifferenzierung 
ertönen läßt. 

[Avant, 1993] 


PETER AND THE TEST TUBE 
BABIES 

The $hit Factory (LP) 

Parodie auf die „Hit Factory" von 
Stock, Aitken & Waterman. Punkige 
Coverversionen von Nothings Gonna 


Stop Us Now”, When I Fall In Love” 


und anderen Chartsstürmern aus dem 
Hause Hammer Music. Ist übrigens in 
Melodiepunk-Kreisen sehr beliebt, sich 
Radiohits anzunehmen und über sie 
einen punkinternen Hit zu landen (z.B. 
Message In A Bottle/Leatherface, 


wer 
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Night In White Satin /The Dickies, 
Lazy Sunday Afternoon/The Toy 
Dolls). Wie viel daran tatsächlich 
Parodie ist und wie viel Kalkül, dürfte 
klar sein. 

[Rebel Rec., 1990] 


P-FUNK ALLSTARS 

Urban Dancefloor Guerillas 
(LP) 

Mr. Clinton als Meister der symbo- 
lischen Politik: „Funk“ ist zum Kürzel 
für alle weltanschaulichen Fragen und 
Antworten einer Blaxploitation-Kultur 
geworden, die Verdichtung in vier 
Buchstaben, auf daß deren Nennung 
wie eine Bombe wirke. „Funk“ steht 
da als Kürzel für alles, was Unter- 
drückung meint und überwindet. Zum 
Beat intoniert entwickelt das Four-Let- 
ter-Wort eine höchst abstrakte Magie, 
die der (‚schwarze‘) Hörer je nach 
Phantasie zu füllen vermag. Über einen 
Konstruktivismus, der funktioniert wie 
das Quadrat von Malewitsch, wird 
Funk da als archaisch futuristisches 
Sinnbild beschworen, das die Dialektik 
von Individuum und Gemeinschaft 
aufhebt. Und gegebenenfalls auf ein 
bloß symbolisch kulturelles Ereignis 


reduziert - die „Dancefloor Guerilla”. 
[CBS, 1983] 


PINK FLOYD 

The Wall (DoLP) 

Für jene, denen Punk zu laut und 
dreckig gewesen ist, galt diese Platte 
als großer Nachhall auf antiautoritäres 
Denken, ja als letzter großer Beweis 
für die Unangepaßtheit und Nicht- 
korrumpierbarkeit der Rockmusik. 

Als pompöse Rockoper mit ebensolch 
pompöser Verfilmung rückte die Band 
elterlicher und staatlicher Gewalt auf 
den Leib, zerschlug schließlich die 
Mauer (besonders sinnfällig als Nach- 
bearbeitung in Berlin — das Paradies 
beginnt direkt beim „KaDeWe“), um 
ins Elysium kindlicher Unschuld zu- 
rückzukehren, in dem Blockflöten statt 
elektrische Gitarren den Ton angeben. 
Wie das Paradies für Pink Floyd und 
deren Fans aussieht? Der „Golf Pink 
Floyd“ zeigt es uns in ganzer Strom- 


linienform. Wer das Lernziel des Kapi- 
talismus erreicht hat, darf auch einmal 
gegen Autoritäten stänkern: „Teachers 
- leave us kids alone”. Beim Geldaus- 
geben und auf der Überholspur. 

[EMI, 1979] 


DER PLAN 

Fette Jahre (LP) 

Auf dieser „Best of"-Compilation 
haben sich die Düsseldorfer Elektro- 
pop-Pioniere als Obdachlose im Stadt- 
park ablichten lassen. Ob das nur Spaß 
gewesen ist oder nach einem Blick in 
die Bilanzen geschah, sei heute nach 
einer teilweise medial bewußt lancier- 
ten Ausgrenzung von „Ata Tak" dahin- 
gestellt. [Ata Tak, 1985] 


PLASMATICS 

New Hope for the Wretched 
(LP) 

Beyond The Valley Of 1984 
(LP) 

Die „Punk-Ausgabe von Pink Floyd” 
(Rod Swenson), in deren optischem 
Zentrum der ehemalige Porno-Star 
Wendy O. Williams stand, zerschlug auf 
der Bühne Autos und Fernsehgeräte, 
Sehr amerikanisch, sehr trashig, hatte 
die Band eher etwas von einer Mi- 
schung aus Wrestling- und Stunt-Show 
als von einer Musikgruppe - und 
damit vielleicht insgeheim mehr von 
Punk, als dessen intellektuelle Grals- 
hüter wie Jon Savage und Greil Marcus 
sich eingestehen würden. Zumindest 
erfüllten sie ein Kriterium des frühen 
Punk, daß es im Spektakel auf die 
Musik gar nicht so sehr ankommt. 


[New Hope: Stiff, 1980; Beyond The Valley: 
Stiff, 1981] 


POISON IDEA 

Record Collectors Are 
Pretentious Arseholes 
(MLP) 

Das Cover zeigte eine enorme, wild 
im Zimmer verteilte Plattensammlung, 
ironischerweise darunter auch ein 


Exemplar der Nazi-Combo Screw- 
driver aus der Zeit, als diese noch als 
‚unbedenklich’ gehandelt wurden. 
Was auch immer die schwergewich- 
tigen Punks uns damit sagen wollten: 
Record Collectors ... gab es als 
Sammlerstück in verschiedenen Ver- 
sionen farbigen Vinyls. Got it? 
[Taang, 1990] 


PROJECTILE AFTERBIRTH 

Hats Off To Larry (EP) 

Cool! Eine im Eigenvertieb und Eigen- 
label aufgenommene Tribute-Single auf 
Wild Man Fisher, den von Frank Zappa 
entdeckten und geförderten Markt- 
schreier der Kulturindustrie, dessen 
Let's go to the Disco / down in 
San Francisco (Wildmania-LP) sämt- 
liche Nerd-Experimente von Half Japa- 
nese bis Flipper bereits vor deren 
Lebzeiten über-, genauer unterboten 
hatte. In England ist etwa zeitgleich 
gar eine eine komplette, ebenso coole 
Tribute-LP mit dem Titel Edward Not 
Edward erschienen ... doch bei alldem 
beißt sich der Hummer selbst noch 
gekocht auf dem Tisch in den Schwanz: 
Wo schon die Platten des Originals so 
selten und teuer sind, mag man nach 
diesen Ehrerkundungen erst gar nicht 
suchen. Im Gegensatz zu Tribute-Plat- 
ten an Neil Young, Elton John und Elvis 
bleibt allemal hier nur die Message 
bestehen, daß covern sich nur lohnt, 
wo es weder etwas zu verlieren noch 
zu gewinnen gibt. 

[1993] 


PUSSY GALORE 
hatten sich den Scherz erlaubt, eine 
ihrer Platten graphisch exakt nach der 
Serie einer italienischen Billiglizenz 
für Rock-Klassiker zu gestalten, was 
wahrscheinlich deshalb keinerlei Auf- 
sehen erregte, weil Pussy Galore 
bereits auf deren Verwertunggsliste für 
das kommende Jahrtausend standen. 
„Seattle klingt wie ein großer 
Aufguß von Led Zeppelin und Black 
Sabbath, ‚New York Noise’ wie ein 
großer Aufguß von den Rolling Stones 
und Iggy Pop. Das alles schreit nur 
nach dem Rock-Olymp.” (Jello Biafra) 
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ITS GOnnA- BE 


PÜNK ROCK CHRISTMAS 15: 


wen — SILEN 


THE RAVERS 

It's Gonna Be A Punk Rock 
Christmas (12”) 

Eine Punkband singt Weihnachtslieder, 
Silent Night für Pogofreunde. Und 
das in „Red and Green Christmas 
Vinyl“. Der Anfang vom Ende, bereits 
1977, oder genauer: Der Anfang 

von dem, was heute von Leuten wie 
Campino als Punk feilgeboten wird. — 
Und das trotz oder wegen großartig 
prophetischem Bandnamen. 

(P,S.: Dem könnte man zumindest 
tendenziell den schönen D-Dorf- 
Weihnachtssampler Denk Daran! von 
1980 (Plan, S.Y.P.H. & Co.) entgegen- 
halten, der es bis jetzt noch nicht zum 


Karstadt-Basar gebracht hat. ju) 
[Rhino, 1977] 


THE RESIDENTS 
Commercial Album (LP) 


Siehe Beitrag in Testcard #4. 
[Ralph,1980, Philip Morris Re-Release, 1997] 


RUNZELSTIRN 

UND GURGELSTOCK 

Mama (das Fest) (LP) 
Durchweg inkommensurable Schweizer 
Combo, die so ziemlich sämtliche Ge- 
setze der Verkäuflichkeit bricht, ohne 
sich dabei als böse Noise-Buben zu 
stilisieren. Ihre grobe Mischung aus 
Körpergeräuschen, Hundegekläffe und 
Fragmenten volkstümlicher Musik 
kann als derber Spaß angesehen wer- 
den, aber auch als populistische Um- 
setzung der Zweiten Wiener Schule. 

So manche Runzelstirn & Gurgelstock- 
Passage klingt (verzeihen Sie) wie eine 
gepfurzte Interpretation von Schön- 
berg. [Schimpfluch, 1990] 


THE RUTLES 

brechen das Gesetz, daß alle nur 

für den Film formierten Bands 

(s. The Monkees) / (s. Tito & Tarantula) 
nichts weiter als kulturindustrielle 
Kopien dessen sind, was Popmusik 

im ‚echten Leben’ bedeuten möchte. 
Als Beatles-Persiflage und Spott 

auf deren Hype waren sie mit ihrer 
eigenen Musik dermaßen originell und 
herzlich, daß „Shimmy Disc” ihnen 
gleich eine komplette Rutles-Tribute- 
LP widmete. 


SCORPIONS 

Hardrock für Deutschland. Das Cover 
von Virgin Killer (1976) sorgte für 
Aufsehen, dabei wollte die Band mit 
ihm doch nur darauf aufmerksam ma- 
chen, wie schnell Kinder im Medien- 
zeitalter ihre Unschuld verlieren. Als 
staatsdienendes Abbild der CDU/FDP- 
Fraktion hatten sie nicht nur neben 
Hans Dietrich Genscher die häufigsten 
Auftritte im Ausland, sondern sorgten 
immer mal wieder auch für das 
inländische Gleichgewicht, zuletzt 

am „Tag der deutschen Einheit” in 
Stuttgart 1997. 


SCRITTI POLITTI 

Songs To Remeber 

Nicht zuletzt wegen eines Liebesliedes 
an Jacques Derrida nennenswert. So 
etwas bezieht bereits Stellung. Oder 
könnten Sie sich eine Bon Jovi-Hymne 


an Lacan vorstellen? 
[Rough Trade, 1982] 


THE SEX PISTOLS 
The Great Rock’n’Roll 
Swindle (DoLP) 


„Sell the Swindle!” 
(Virgin, 1978] 


STEELY DAN 

Erhielten als erste Popband den Deut- 
schen Schallplattenpreis und müssen 
seither unter Musikwissenschaftlern 
dafür herhalten, daß es ja auch Pop/ 
Rockmusik mit Niveau gebe, voller 


komplexer Harmonien, aufwendig 
arrangiert, mit Jazzpassagen durch- 
setzt. Obwohl all das sogar stimmt 
und obwohl Steely Dan eine durchaus 
erfreuliche Ausnahme-Erscheinung 

im Spektrum des 70er Mainstream 
gewesen sind, nervt die an ihnen 
aufgezogene Alibifunktion, bezieht 
sie sich doch auf eine denkbar ‚brave’ 
Band, die nie etwas hat anbrennen 
lassen. 


STOCK, HAUSEN & WALKMAN 
Organ Transplants Vol. 1 
(LP) 

Britische Collage-Band, die gerne als 
humoristische Variante von Negativ- 
land beschrieben wird. Im Gegensatz 
Zu deren Escape from Noise, das 
die Allgegenwart von musikalischem 
Müll in unserem Alltag thematisierte, 
fähern sich Stock, Hausen & Walkman 
(lem Thema Muzak eher mit freund- 
‚licher Absicht. Das musikalische Aus- 
ingsmaterial von Organ Trasplants 
‚besteht aus einer Unzahl von Cocktail- 
Musik und Orchesterschwulst, die 

Nur geringfügig (durch Loops, Breaks 
\ind absurd wirkende Stimmsamples) 
remdet wird. Je nach Laune läßt 

h Organ Transplantation damit 
Jowohl als Muzak einsetzen wie auch 
Als ironischer Kommentar. 


„| got some groceries, some peanut 

tter, to last a coupe of days/ But 
[äin’t got no speakers, ain’t got no 
phones, ain’t got no records to 
y." (Life during Wartime). 


TITO & TARANTULA 
Tarantism (CD) 

Die Band, die in From Dusk Till 
Dawn auftrat, meldet sich ein Jahr 
später leibhaftig im Musikbetrieb und 
hat wie alle „Filmbands” - z.B. Blues 
Brothers, Leningrad Cowboys - nichts 
weiter zu bieten als überflüssigen 
Blues- und Pubrock. Weil sie aber leider 
in echt nicht zu Vampiren mutieren 

und ihrem Publikum das Blut aussagen, 


brauchts kein Mensch. 
[Cockroach/BMG, 1997] 


TOCOTRONIC 

Ich möchte Teil einer Ju- 
gendbewegung sein (MLP) 
Was die hier zu suchen haben? Ihr 
Debut formuliert, was ihnen beinahe 
gelungen ist: Als Band, die ihre Musik 
aus Indie-Erfolgrezepten der jüngsten 
Vergangenheit zusammenkleisterte 
(Hüsker Dü, Grunge, deutschsprachiger 
Hamburgpop) sind sie zu den Back- 
street Boys der Hipster geworden, 
konnten aber keine Jugendbewegung 
mehr ins Leben rufen. Ihr Erfolg resul- 
tiert gerade aus dem Ende identitäts- 
stiftender Subkulturen, den sie weh- 
mütig thematisieren. Authentizität ist 
Erfolgsrezept dieser Mitleids-Maschine, 
die deren Verlust nur allzu auffällig 
beklagt: Als erste Boygroup, die unter 
ihrem Image zu leiden vorgibt, treffen 
sie den fiebrigen Nerv der Pubertät 
zwischen Wut, Größenwahn und 
Selbstverachtung wesentlich exakter 
als die nur für Poster konzipierten 
Knabengruppen und können also als 
Boygroup selbst noch von 25jährigen 
gehört werden. Nachdem sogar 
Titanic die Band im Novemberheft 
1997 mit einem Cartoon würdigte, hat 
sich die Befürchtung verhärtet, daß 
Dirk von Lotzow bald einer Schrotflinte 
zum Opfer fällt. [L’Age d'Or, 1995] 
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Bie Bye % 


TRIO 
Debut (LP) 
Bye Bye (LP) 
Über das „Großenkneten” auf dem 
Cover haben viele gelacht, obwohl es 
doch nur die exakte Ortsangabe gewe- 
sen ist. Trio, die auf ihrer kommenden 
Platte „Bye Bye” (auch als „Buy Buy“ 
zu lesen) das Cover in Felder eingeteilt 
und an Werbekunden verkauft haben 
(ein Ding, das bei Zeitschriften noch 
immer undenkbar ist: Wie auch immer 
man sich im Innenteil über Anzeigen 
korrumpiert, bleibt doch der Ethos, 
das Titelcover anzeigenfrei zu halten), 
spielten von Anfang damit, den völli- 
gen Dilettantismus zu vermarkten und 
damit all das in Frage zu stellen, was 
puncto Pop mit dem Begriff „Niveau“ 
aufgeladen wurde. Auch wenn es 
schwer fällt, aufgrund späterer Mach- 
werke (z.B. Alles hat ein Ende nur 
die Wurst hat zwei) darin große 
Dekonstruktion zu vermuten, gelang 
es ihnen für kurze Zeit, sowohl den 
sogenannten Mainstream (vor allem 
den Schlager, der sich so gefühlvoll 
gab und doch ebenso kühl kalkuliert 
wie Da Da Da ist) wie auch die 
Abgrenzungsstrategien der neudeut- 
schen Lärmtöner zu verhöhnen: Als 
Bestandteil von Dieter Thomas Hecks 
„Hitparade“ waren sie ebenso provo- 
zierend offen dämlich (wo andere es 
nur unter Loden zu tarnen wußten), 
wie sie bereits den nichtkom- 
merziellen Dilettantismus 
von Gruppen wie 
Die Tödliche Doris 
und Der Plan als 
bloße Schein- 
rebellion auf 
Grund lau- 
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fen ließen. Dadurch, daß Da Da Da 
sich als Seller erwies, ist eine auf 
bloßen Dilettantismus begründete 
Antiästhetik in Frage gestellt worden. 
So gesehen ist der Weg hin zur Karne- 
valshymne vielleicht nur konsequent 
gewesen. Wäre Trio eine neoistische 
Band, dürfte Alles hat ein Ende nur 
die Wurst hat zwei von Stefan 
Remmiler sogar der Höhepunkt im 
Werkkomplex gewesen sein. Vielleicht 
sind sie es. Vom wahren Neoismus 


weiß man das ja nie so genau —. 
[Debut: Mercury, 1982; Bye Bye: Mercury, 
1983] 


THE TURTLES 

The Battle Of The Bands 
(LP) 

Hier wurde der Konkurrenzkampf im 
Geschäft thematisiert, Stereotypen 
ironisiert: Auf jeder Nummer klingen 
die Turtles anders, im Innencover stell- 
ten sie auch optisch einen je anderen 
Poptypus nach. Daß Pop im Laufe der 
Jahrzehnte durch Ausdifferenzierung 
ein immer größeres und energischeres 
Schlachtfeld werden sollte, konnten 


sie höchstens ahnen. 
[White Wale, 1968] 


THE 2 LIVE CREW 

Live In Concert (LP) 

Eine Skandal-Rap-Band aus der Retor- 
te. Widerlich und immer ein Pfund 
sexistischer als die Kollegen. Wie viel 
„fuck“ paßt in eine Zeile? Wo andere 
von der Plattenindustrie designten 
Bands ein strenges Saubermann-Image 
erhalten, dem nur leichte Verunrei- 
nigungen zum Aufrechterhalt dieses 
Images gestattet sind (ein gängiges 
Paradox), durfte, nein mußte die 
Crew sich im Schlamm der Macho- 
Phantasie austoben, weil sie schließ- 
lich auch nichts anderes zu bieten 
hatte. In HipHop-Kreisen nahm das 
niemand ernst, gekauft wurden die 
industriell verordneten Herrenwitze 


allerdings wie blöd. 
[Global Satellite, 1991] 


WAT TYLER 
Sexless (EP) 
Eine in jeglicher Hinsicht zünftige 
Punkband stellt die Photos der „Sex”- 
Veröffentlichung von Madonna nach, 
einschließlich Schweißflecken unter 
den mollig behaarten Achseln und 
dem braunen Streifen in der gerippten 
XXL-Unterhose. Musikalisch eigentlich 
nur unter Vollsuff brauchbar, aber 
ein sympathisches Zeugnis dafür, 
daß auch das Proletariat sich ab und 
an zur Wehr setzt gegen ein kultur- 
industriell gefertigtes Bild von Schön- 
heit, dem der vom rauhen Alltag über- 
quollene Körper nicht entsprechen 
kann. Die Parodien sind so augen- 
fällig nahe am tatsächlichen Vorstadt- 
leben, daß es die Band mit dieser EP 
sogar zu einer Kurzstory im 


Stern brachte. 
[Damaged Goods, 
1991] 


XTC 


Go2 (LP) 

Das Cover bestand aus einem PR-Text, 
der nicht nur unverblümt für die 

Platte warb, sondern auch zeigte, daß 
es sich bei Warenästhetik immer um 
PR handelt. Graphisch sicher ein Höhe- 
punkt des distanziert ironischen New 
Wave. [Virgin, 1978] 


YOUNG, NEIL 

This Note’s For You 

„Don‘t want no cash / Don't need no 
money / Ain't got no stach / This note’s 
for you. / Ain't singing for Pepsi / 

Ain't singing for Coke / | don't sing for 
nobody / Makes me look like a joke / 
This note is for you.” — Im Video, das 
Michael Jacksons Kollaboration mit 
Pepsi angriff, untermalt mit einem 
brennenden Jackson-Imitat. Wen wun- 
dert, daß der „unbestechliche" Karo- 
hemd-Rocker zum großen Vorbild des 
Grunge werden sollte? Eine an den 
Kollegen Dylan gerichtete Ergänzung 
„Ain’t singing for the pope” ließe sich 
anschließen. [Reprise, 1988] 


ZAPPA, FRANK 

We're only in it for the 
Money 

Wegen Titel und der Karikatur des Sgt. 
Peppers-Covers sein augenfälligster 
Beitrag zum Thema, obwohl sich doch 
beinahe das gesamte musikalische 
Oeuvre von Zappa und die Verstrickung 
von Musik und Ökonomie dreht, etwa 
auf Joe’s Garage, das die Zukunft 
der Schallplatte vor dem Hintergrund 


der Ölkrise thematisierte. 
[Verve, 1968] 
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orgens: nichts. Mittags: 
T. M nichts.” Für den 32jäh- 
% P, u rigen Michael gibt es an 


diesem Samstag wenig zu 

lg tun. Nachmittags: „O Mann, 
6% Kopfschmerzen. Zuviel ge- 
7) trunken gestern.“ Auf- 
&% zustehen wird da, 
\P wenn nicht zur uner- 
&_ _ träglichen, so doch 
zu einer langwie- 
rigen Prozedur. 
Eine halbe Stunde 
keine Meldung. 
“a Und dann: „Ich 
S brauch’ ein paar 
® Aspirin.” Stille, 
S Dämmern. Bis er 
> aus dem Bett ist, 
vergeht der halb 

N geht albe 


% 
© 
) 
E 


7) Nachmittag in dem 
&* kleinen Bonner Wohn- 
& gemeinschaftszimmer, in 


dem er seit drei Jahren — 
„bis dahin war ich im Wohn- 

heim” - lebt. 

Ja, letzte Nacht, da hat er noch um 

halb vier einen Freund besuchen wollen, 
Der wohnt neuerdings mit „irgendeinem Che- 
miker“ zusammen. Thomas, der Freund, hat das Fen- 
ster aufgehabt, der Fernseher lief mit voller Lautstär- 
ke, man konnte von draußen das Flackern des Bild- 
schirms erkennen. „Mensch, da kann man doch noch 
mal klingeln.“ Der Chemiker hat jedenfalls nach der 
Attacke die Tür verärgert geöffnet. „Dem hätte ich 
gern die Fresse poliert, dem Penner”, sagt Michael, 
Thomas, so kommt später heraus, war betrunken ein- 
geschlafen. 

Solche Aktionen findet Michael gar nicht so 
schlecht, auch wenn er gar nicht danach aussieht: 
Bereits schütteres Haar, Brille, dünne Arme, „insekten- 
haft schlank”, wie sein Freund Thomas sagt - bei 1,76 
Körpergröße und 62 Kilo Gewicht. Unauffällig. Mar- 
kante dunkle Kleidung. Brav, sagen befreundete 
Frauen. Er findet sich „klassisch“. Gern erzählt er 
Geschichten aus seinem Heimatort im Westerwald. 
Dort ist er oft, im Hause seiner Eltern. Weil er sich dort 
erholen kann vom Studentenmilieu und noch Freunde 
hat. „Von dem ganzen anstrengenden Leben.“ 


5. 


IR 


Ihm ist „das Meiste ziemlich egal”, „Bewunderns- 
wert”, findet er Studierende, die Demonstrationen 
organisieren. Streiks hat er schon mal 1988 erlebt. 
„Daß die Leute die Energie aufbringen, auf die Straße 
zu gehen“ — und jetzt seien aber ja auch wieder 
Semesterferien, da „spielt sich gar nichts ab“. 

Abgespielt hat sich bei Michael, dem 32jährigen 
Magister der Philosophie, in letzter Zeit auch nicht so 
viel. Vor zwei Jahren legte er die Magisterprüfung in 
den Fächern Philosophie, Pädagogik und Politische 
Wissenschaften ab. Das Examen hat er mit „Gut” 
bestanden, bei „Professor Simon“, dem Bonner 
Gelehrten, der sich vor allem mit Studien über Nietz- 
sche und zur Struktur der Sprache einen Namen 
gemacht hat. Mittlerweile ist der emeritiert. Noch ein 
Grund weniger für Michael, mal an der Uni vorbeizu- 
sehen, die keine zehn Minuten Fußweg von seinem 
Zimmer entfernt liegt. 

Als er noch planmäßig studierte, eröffneten sich 
Michael andere Gebiete: gemäßigt Bier trinken und 
Intensiv Platten sammeln. „Platten und CDs - das ist 
fortschritt. Denn alles andere steht still. Beziehungs- 
Weise: Manchmal geht die Zeit sogar etwas zurück. 
Kulturell, meine ich.“ Auf den Punkt gebracht: „Ver- 
schlechtert sich die gesamtwirtschaftliche Lage, ver- 
fingert sich zuerst die Anzahl der Lebenspraktiken, die 
sich als Luxus, als Mehrwert wirtschaftlich potenter 
Gesellschaften und außerhalb von deren Mainstream- 
gemeinwesen entwickeln konnten. Rezession verhin- 
ert den Flaneur. Der sich geradezu aufdrängende 
Scheindandyismus, ständig am finanziellen Abgrund, 
degradiert das Studium zum zweiten Nebenfach und 
kulminiert in dem Problem, daß es immer ein danach 
übt.” So jedenfalls steht es in einem der Pop-Maga- 
Zine, die auf Michaels Schreibtisch liegen. 

„Hätte ich auch nicht besser schreiben können“, 
Sagt er. Versucht er aber auch gar nicht. Er hat zwar 
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vor einiger Zeit tatsächlich tatsächlich einen Artikel 
über Easy Listening — „das war damals hip” - in einer 
Zeitung veröffentlicht. Aber viel Spaß hat ihm das 
nicht gemacht. „Nicht wirklich“. Das sei Arbeit gewe- 
sen. Und so weiß er zwar alles über neue Musik, 
erzählt das aber lieber anderen in der Kneipe, denn er 
versteht sich als Philosoph. Aber einer mit Platten- 
sammlung eben. „Man muß sich eben auskennen.” 
Wie wichtig ist denn so etwas? „Die Plattensammlung 
ist die Visitenkarte eines Menschen. Danach bemißt 
sich sein Wert. Hier zeigt sich sein Geschmack: Ist er 
gut oder schlecht, dumm oder gebildet. Die Platten- 
sammlung bietet ein Betätigungsfeld für all das über- 
flüssige, nicht gesellschaftlich verwertbare Wissen 
eines Studenten der Geisteswissenschaften.” 


Eine Frage, Michael. Was hast du denn in den 
letzten 32 Jahren so angestellt? 

Zur Schule gegangen, studiert, und anschließend 
in ein großes Loch gefallen. Woran aber aus- 
schließlich die Scheiß-Gesellschaft schuld ist.” 


Der kulturelle Diskurs ersetzt die Politik, ästhetische 
Kategorien die sozialen. Das war bei Michael, dem 
„semimondänen Boh&mien” (M. über M.), schon 
öfters so, nicht erst, seitdem sogar Boulevard-Blätter 
das „Elend der Studenten” für sich entdeckt haben. 


Was würdest du Leuten sagen, die sich für links- 
radikal halten? 

Ja, es halten sich 'ne Menge Leute für irgendwas. 
? 

Es kommt immer drauf an, ja linksradikal. Sagen 
wir mal so: An den Taten sollt ihr sie erkennen: 
Das muß natürlich gerade ich sagen - da komme 
ich mir ein bißchen armselig vor, in meinem 
Autismus - den man aber auch als vornehme 
Zurückhaltung bewerten kann oder sogar muß! 
Was würdest du Leuten sagen, die sich für rechts- 
radikal halten, oder es objektiv sind? 

Die sollten mal zum Psychiater gehen. 


Viele Studierende schlagen sich mit miesen kleinen 
Jobs durch. Kellnern, Akten sortieren, im Kopierladen. 
Dann steht erstmal, wenn überhaupt, „Studium durch- 
ziehen“ an. Für Michael bedeutete das unter ande- 
rem, sich einige von den mittlerweile 20 Semestern 
lang mit dem Latinum herumzuschlagen. Dann 
Examen, „das dauerte ein Jahr”. In dieser Situation 


’ 
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beginnen viele Studierende, „sich zu bewerben”, 
schreiben Unternehmen und Behörden an, wobei man 
leicht den Eindruck gewinnen kann, daß „die einen 
nicht brauchen”. Michael lebt eigentlich wie früher. 
Die Eltern zahlen die Miete. Alle drei Monate verdient 
er sich ein „bißchen Geld mit Steine ausgraben im 
Westerwald". 


Reden wir vom Kapitalismus. Dein Zimmer 

hat 14 Quadratmeter und deine Eltern zahlen die 
Miete. 

Ja und? 

Was ist ein Philosoph? 

Was der in unserer Gesellschaft zu tun oder zu 
machen oder nicht zu tun hat? 

Ja. 

Ich denke, daß der in dieser schönen Gesellschaft 
keinen Ort mehr hat. Das war mal anders, in 
Griechenland, in der späteren Kultur auch. Hier 
kann er eigentlich nur noch ein zerstörerischer 
Komet sein, um Nietzsche mal zu bemühen. 
Der sich zerstört, wenn er's wirklich ernst meint 
und vielleicht andere auch. 

Findest du dich manchmal - überflüssig? 

Ja. 


Die Beschäftigung mit Musik — als reiner Rezipient — 
soll den fehlenden Job ersetzen, die Langeweile ins 
Nichts überbrücken. In einer solchen Situation sind 
Kleinigkeiten wichtig. Einkaufen gehen, Mittagessen, 
ein scheinbar geregelter Tagesablauf. Partys mit Freun- 
den. Aber einige von denen seien woanders hingezo- 
gen, „die haben den Bogen gekriegt - um Karriere zu 


unn 2°° 


machen”. Michael will das nicht. Seit geraumer Zeit 
bietet ihm ein Freund ein Praktikum in dem Lektorat 
eines Verlagshauses, an - eigentlich ideal: Michael hat 
ökonomische Vorkenntnisse, da er auf einem Wirt- 
schaftsgymnasium war. Nein, das wäre ja in einer 
anderen Stadt, könnte das denn nicht in der Nähe 
sein? In diesem Jahr hatte er für September zugesagt. 
Und im letzten Moment wieder zurückgezogen. 
Begründung: „Das ist unter Umständen ungünstig, 
Schade eigentlich.” Auch hätte er kein Geld. 


Was sind die bedeutenden Gestalten der Welt- 
geschichte? 

Mal sehen: Für mein eigenes Universum 

haben Leute wie Marx, Nietzsche, Lou Reed, 
‚Andy Warhol, Burt Bacharach große Bedeutung. 
Wer nicht arbeitet, soll auch nicht essen. 

Ja gut, was hatt’ ich gesagt, ‘ne Menge Leute, 
die ich so kenne, dürften dann wohl verhungern. 
Hast du schon mal von der Rente gehört? 

Jajaja. Natürlich. Aber die kriegen wir sowieso 
nicht, ich hoffe noch auf die Mindestversorgung. 
Und dann sehen wir weiter. 

Liest du Zeitungen? 

Spex und konkret zum Beispiel. Spex ist 'ne ziem- 
lich gute Musikzeitung und konkret die einzig 
akzeptable Monatzeitung. Für meine Begriffe. 
Mit guten Analysen und so weiter. Was mich ja 
ungemein interessiert, hehe. 

Welche Musik soll man hören? 

Ich würde sagen: gute Musik. 

Warum hast du deiner Meinung nach noch keinen 
Einstieg in das Berufsleben gefunden? 

Weil ich einfach keine Lust habe. Aus Wut, Leere, 
Ekel und Verachtung. 

Was sagen deine Eltern über dich, die sich ja ihr 
ganzes Leben für dich kaputtgeschuftet haben? 
Erstmal haben sie das nicht, zweitens mal bewun- 
dere ich die, mit welch coolem Verständnis die 
das mit guter Miene beobachten, was sie angeb- 
lich so gar nicht richtig verstehen. 

Was befindet sich in deinem Kühlschrank? 

Äh, Bier, bißchen Käse, na ja so'n Überlebens- 
pack, jede Menge Fast Food oder Instant - was 
man so braucht. 


Michael lehnt so ziemlich alles ab, mit dem andere 
„fanatisch den Alltag auszublenden” versuchen. Das 
schließt auch Beziehungen und Sexualität ein: 


Hattest du schon mal Sex mit anderen Men- 
schen? 

Mal nachdenken, das ist lange her, das weiß ich 
gar nicht, wie war das noch? Nach der Schule 
mal, ja. 

Weißt du etwas über deine psychosexuelle 
Disposition? Würdest du dich eher als hetero- 
sexuell oder schwul bezeichnen? 

Nö. Als offensichtlich kontaktgestört. Bin wohl zu 
wenig in der Wiege geschaukelt worden. 

Hier hängen Marylin-Monroe-Bilder in deinem 
Zimmer herum ... 

Die hängen a) nicht mehr da - jedenfalls nicht 
mehr so dicht und b) das is’n Klischee. 

Was hältst du von Onanie? 

Ja Gott, ich mein’, 99 Prozent der Männer prak- 
tizieren das bestimmt. 

Frauen nicht? 

Das weiß ich ja nicht. Da brauchen wir nicht 
drüber reden, das ist einfach eine Funktion des 
Lebens. 

Wie sieht dein Tag aus? 

Spät aufstehen. Und dann mal was lesen. Dann 
essen muß man ja auch. Gelegentlich arbeitet 
man ja auch was. Und abends öfter mal auf die 
Piste. 

Würdest du dich selbst als langweilig bezeichnen? 
Mit den Maßstäben von heute, was man heute 
allgemein als interessant bezeichnet, im Vergleich 
dazu, bin ich wahrscheinlich langweilig. 

Nimmst du Drogen? 

Nur die wirklich guten Sachen. 


Es ist Abend geworden. Heute bleibt Michael zu Hause 
‚und geht nicht in seine Lieblingskneipe. Er ist auch viel 
zu kaputt. „Ich muß mich heute ausruhen.” Im Fernse- 
‚hen läuft der Trailer zum Spielfilm „Basic Instinct”, mit 
m Sharon Stone als Eispickel-Mörderin bekannt 
rde. Gerade läuft eine für diesen Film typisch-über- 
iebene Sex-Szene. Stone wälzt sich mit ihrem Partner 
‚Michael Douglas im Bett. Douglas schiebt ihr die Zun- 
‚ge in den Mund. 
Michael: „Ich glaub’ manchmal, der Klassenfeind will 
ns mit Sex korrumpieren.” 
Michael Douglas sagt: „Er wurde mit einem Eispickel 
ermordet.” „So ein Schwachsinn”, sagt Michael, „Sex 
heint eine Grenzerfahrung für die Massen zu sein — 
‚die einzige sozusagen”, 

tille. 


. Michael: „Warum kommt man sich beim Fernseh- 
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gucken immmer so verarscht vor? Jetzt stell dir das 
mal vor: Bei Bouvier, der größten Buchhandlung hier, 
haben sie eine Armutsauslage. ‘Armut mit Stil’ heißt 
dort ein Buch. Unglaublich." 


Der „Cesar"-Werbespot, Hundefutter. „Denken Hun- 
de?“, fragt Michael. „Wir denken, daß die nicht den- 
ken. Hunde denken: ‚Sollen die Arschlöcher doch auf 
der Scheiße ausrutschen.'” 

Douglas und Stone schlafen miteinander. „So ein bo- 
denloser Scheißdreck. Oh, das ist ja eine sexsüchtige, 
mordgierige Irre!” Wieder Werbung: „Morgens um 
halb zehn in Deutschland ...” „... Puste ich dir irgend- 
wann mal das Licht aus”, setzt Michael fort. Fernsehen 
mit Michael macht eine Menge Spaß. „Carefree"- 
Slipeinlagen. „Den tragen Mädchen vorn und Jungs 
hinten. Warum wollen eigentlich alle so fit sein? Ich 
bin froh, wenn's mir schlecht geht. Ob Unox, Knorr — 
überall ist Sex drin. Ich bin immerhin soweit, daß ich 
darüber weg bin. Ich wüßte auch gar nicht, wie das 
geht.” Im Wetterbericht wird Bodenfrost angesagt. 


Wie sieht du dich selbst? 
Positiv. Als Opfer. Und als Held. 


(Nachtrag: Seit einem Monat jobbt Michael aushilfs- 
weise bei der Telefonauskunft. Eine Bekannte hatte 
sich dort beworben, bekam ein besseres Angebot und 
vermittelte ihm die Stelle.) 
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Martin Büsser 


En a mm ient 
a 


er heute länger in ein und derselben Stadt 
NW: beginnt sich zu langeweilen. Manche 

Menschen umgehen diese Langeweile für 
eine jeweils kurze Zeit, indem sie umziehen. Minde- 
stens einmal pro Jahr das Viertel zu wechseln oder 
doch wenigstens die Straße, verspricht eine halbwegs 
attraktive Beschäftigung zu werden, die den Anschein 
von Abwechslung bieten kann. Eine Freundin wech- 
selte vor zwei Jahren nicht einmal die Straße, sondern 
zog bloß fünf Häuser weiter, hatte trotzdem dank 
Umzug Gesprächsstoff für drei Monate. Den Freund 
zu wechseln hätte weniger hergegeben. 

Die Warentempel werden größer, doch die Waren 
darin gleichen sich längst aufs Haar. Sie langweilen 
selbst diejenigen, die noch Geld’haben, sich solche‘ 
Tempelstücke kaufen zu können. Auch andernorts, in 
den kleineren, versteckter liegenden Läden langwei- 
len die Waren zusehends, denn sie wechseln selten. 
Längst ist zum Beispiel das Programm in fast allen 


Buchhandlungen dasselbe geworden und lädt umso 
weniger zum Kauf ein, je mehr Exemplare von einem 
Titel sich dort jeweils stapeln, je konsequenter das 
Programm auf nur zehn Verlage reduziert wurde. Die 
immerselbe Tristesse: Das kleine Arschloch, Ralf 
König, Erotik und Klassiker der Moderne aus dem 
Taschen-Verlag, Diogenes und das Versprechen, daß 
beim nächsten Mann alles anders wird. 

Wo die Waren zu selten wechseln, wechseln die 
Passanten zu schnell, so daß ein Wiedererkennen aus- 
bleibt, das Grund geben könnte, einen von ihnen 
anzusprechen. Wir halten uns an die wenigen verblie- 
benen, dafür vertrauten Freunde, sehen sie allerdings 
zu häufig, um noch vernünftig mit ihnen reden zu kön- 
nen. Manchmal bleibt es bei ein paar Worten über das 
Mittagessen, das Fernsehprogramm, die neue Nick 
Cave-CD, die Langeweile und den miesen Job. Und es 
Ist dabei immer wieder erstaunlich, daß ein Abend 
darüber vergehen kann, daß sechs oder sogar acht 
Gläser Bier darüber vergehen können, mit ihnen über 
Nichts anderes zu reden. 

Die Intensität der Städte hat abgenommen. Joyce, 
Döblin und Dos Passos sind in die Klassikerregale 
Öeordnet, zu jenen Büchern eingereiht, die von einer 
Versunkenen Welt erzählen. So fern wie die Welt, in 
der Gottfried Kellers Novellen spielen, ein anderes, ein 
äntiquiertes Millieu. Und auch die Emphase der hef- 
ligen Maler Anfang der Achtziger mitsamt ihren 
Lärmtönern, Blixa Bargeld, MITTAGSPAUSE, FEHL- 
FARBEN und WIRTSCHAFTSWUNDER lassen sich kaum 
‚mehr verstehen. Beinahe wirkt es arrogant, wie sie 
seinerzeit die Großstadt als Knotenpunkt des neuen 
frlebens gefeiert haben, ein Mekka, das längst in sich 
Zusammenfiel, spätestens seit dort die Warentempel 
Örrichtet wurden. Die Boheme, von der sie sprachen, 
findet heute nur noch ihren Nachhall in den Schrift- 
cken des „Social Beat“. Bemittleidenswert aller- 
gs, wie dort in schlechtem Stil alleine von Alkohol 
Kot noch die Rede ist. Je höher die Warentempel 
igen, desto versoffener und verkoteter wird er, der 
Ibsternannte Underground der Nachgewachsenen. 
Langeweile läßt sich nicht einmal mehr als Ein- 
imkeit ausmachen, sie bleibt ein auf Dauer hin gäh- 
ndes Loch. 


n der „Tugend der Orientierungslosigkeit” war in 
inem Buch zu lesen, das die Generation der heute 
iBigjährigen, meine Generation, die Generation der 
ensästheten untersucht. Ziemlich treffsicher haben 
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sich die Analysen gelesen, 
doch als die Quintessenz 
reines Frohlocken gewe- 
sen ist, habe ich das Buch 
von der Bettkante gesto- 
Ben: Der ständige Wech- 
sel von drittklassigen Jobs 
und eine Existenz ohne 
jegliche finanzielle Rück- 
versicherung wurden da 
als Flexibilität für das 
kommende Jahrtausend 
gepriesen. Roman Herzog 
konnte mit diesem Print- 
werk zufrieden sein. 

In meinem Freundeskreis 
gibt es längst nur noch 
hochqualifizierte Kräfte, 
die unterqualifizierte Ar- 
beit leisten. Wir gehen 
lässig durch die Stadt, die 
Hände in den Taschen 
vergraben, als hätten wir 
hier nichts zu suchen, 
betont desinteressiert, um 
uns nichts anmerken zu lassen von unserer Unruhe, 
eine aus Langeweile heraus angestauten Unruhe, die 
jeden Moment in Überreiztheit umschlagen kann. 

Diese Schicht besteht aus Literatur- und Musik- 
wissenschaftlern, Übersetzern, Kunsthistorikern und 
Publizisten, auf die keiner mehr gewartet hat. Sie wis- 
sen zu viel. Beim Bedienen in der Kneipe stört ihr Wis- 
sen nicht weiter, wohl aber in Verlagen und Zeitungen. 
Sie sind es, die in fünf Minuten durch eine dieser drei- 
stöckigen Buchhandlungen durchgelaufen sind, weil 
es dort absolut nichts für sie gibt. Unterforderung reizt 
sie zu einem ständigen nervösen Kribbeln, das bei vie- 
len schon zum Tick geworden ist. Manche stammeln 
nur noch, obwohl sie doch unter anderen Umständen 
sehr viel klarer reden könnten. 


Früher hätten sie in einer Band gespielt, ein Fanzine 
oder ein Label gegründet. Doch die Zeit für solche 
Selbstausbeutung ist vorbei. Niemand kann sich das 
mehr leisten. „Indie“ und „DIY” sind nicht wirklich 
ästhetisch veraltet, sondern aufgrund der sozialen 
Umstände unmöglich geworden. Inzwischen werden 
Fanzines nur noch von Sechzehnjährigen gemacht, 
die bei ihren Eltern leben. Oder sie erscheinen als 
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vierfarbige Startnummer mit fünfzigprozentigem An- 
zeigenteil. 

Beziehungen verarmen oder gehen in die Brüche, 
weil immer öfter von Geld die Rede ist. Dem vulgär- 
sten aller Four-letter-Wörter. 


Eine Platte, die in diese Zeit paßt: Mercy Street von 
A REMINISCENT DRIVE (F Communications/RTD). Hier 
ist nicht von Geldknappheit die Rede und auch nicht 
von Warentempeln, nicht von Langeweile und nicht 
von Überdruß. Ein Obstbaum steht da in frühlingshaf- 
ter Blüte - das Cover verspricht, was der erste Track 
bereits im Titel einlöst: Life is beautiful. Friede auf Er- 
den. Schon lange nicht mehr ist ein Produkt dermaßen 
Pop gewesen im Adornitischen Sinne, Pop als leerer 
Glücksversprecher. Die Penetranz dieser Platte wird 
gerade dadurch noch 
ärger, daß sie eigentlich 
gut ist. Besser gesagt: 
Nicht richtig schlecht. 
Es gibt natürlich viele 
Gründe, stöhnende Frau- 
enstimmen zu schwül- 
stigen Gitarren, Sound- 
Referenzen an PINK 
FLOYD zu ihrer Wish 
You Were Here-Phase, 
Light-Versionen von 
Shaft, also relaxter Funk 
mit Überangebot an 
Kaufhaus-Violinen und 
ein New Age-alike Piano 
in George Winston-Mani- 
er scharf zu kritisieren. 
Dennoch ist die Musik in 
sich stimmig, verwendet 
Sounds aus der Vergan- 
genheit nie allzu platt, 
sondern mischt sie mit 
dem nötigen Gespür für 
Zwischentöne, vor allem 
mit einem Gespür für 
Modernität. Eine Moder- 
nität, die darin besteht, 
verschiedenste Sounds 
aus den Siebzigern woh- 
lig nostalgisch in einer 
Art zu koppeln, zu der 
nur die Neunziger fähig 


Dome Or De 


the bad examples 


geworden sind. A REMINISCENT DRIVE, das Projekt 
des französischen Multiinstrumentalisten Jay Alanski 
ist dabei nicht ganz so hip wie die Super Discount- 
Compilation und nicht ganz so cheesy wie DAFT 
PUNK, also exakt dort angesiedelt, wo Technohouse in 
Musik für überreizte Erwachsene gemündet ist, sich 
am Rande dessen befindet, was unser Klientel sich 
noch vor zwei Jahren nicht zugelegt hätte, weil solche 
Klänge seinerzeit in den Läden unter „Entspannung“ 
und „Meditation“ standen. 

A REMINISCENT DRIVE ist allerdings nur die Spitze 
eine Flut an freundlicher, gelassener, nostalgischer und 
beinahe kuscheliger Musik, wie sie uns im letzten Jahr 
für all das bei Kerzenschimmer und einer (aus Spar- 
maßnahmen nicht ganz so guten) Flasche Wein getrö- 
stet hat, was wir doch entbehren mußten: Wohliges 
Lounge-Gefühl, zu den Siegern des Systems zu gehö- 
ren. Über solche Musik nun partizipieren wir indirekt 
an genau dem Kapitalismus, den wir doch bislang 
immer abzulehnen vorgaben: Der Moog spielt uns das 
Flair jener Tanzhallen und Partys vor, in die wir uns mit 
zunehmender Verelendung sehnen. Plötzlich ist die 
Umgebung jener Leute erstrebenswert geworden, 
denen wir in unserer Sturm und Drang-Phase einmal 
nachgespuckt haben. 

Auf „Ata Tak“ erschien eine CD von THE BAD 
EXAMPLES, laut Info „ein Instrumentalcocktail aus 
Exotik, Pop und Elektronik, bei dessen Genuß man 
das Grollen eines Jaguars und aufgeregtes Geschnat- 
ter verliebter Papageien zu hören meint“. Viele Infos 
sind bereits so gut geschrieben, daß sie das Hören 
überflüssig machen. Zwischen Mambo und Ham- 
mond-Tusch ist es da möglich, sich als Agent 007 auf 
brasilianische Gartenparties zu träumen — STEREO- 
LAB folgten mit einer ähnlich brasilesken Luxusreise, 
First class-Gesellschaft erklingt und läßt die Zimmer, 
die seit unserer Studentenzeit kaum größer geworden 
sind, zur Loge illuminieren. Wie dumm, daß es an die- 
ser Art von Musik wirklich nichts auszusetzen gibt: 
Der kulturidustrielle Putsch gelingt demaßen dezent, 
diskret und mit einer Zärtlichkeit, daß jeglicher Ein- 
spruch bösartig wäre. Als ob man Liebende mit einem 
Messer von der Parkbank vertreiben würde. 

Es sind nicht ‚die Kids‘, die dererlei Kuschelsounds 
hören. Deren Beats per minute jagen immer noch 
atemlos voran und selbst die BACKSTREET BOYS klin- 
gen gegenüber der neuen MOUSE ON MARS nach 
Hardcore. Es sind die studierten Sozialabsteiger, die 
sich den Luxussound im Digipack oder als limitiertes 


Vinyl gönnen. Sozialabsteiger, die dererlei in einer 
Ihrer zahlreich wechselnden, kaum bezahlten Anstel- 
Jungen als freier Mitarbeiter bei Stadtzeitungen unter- 
zubringen wissen - nicht anders läßt sich erklären, 
weshalb Autoditacker von MOUSE ON MARS einhel- 
lig und ohne jegliche Absprache unter den Blättern in 
mehr als fünfzig Magazinen des Landes zur Platte des 
Jahres 1997 erklärt wurde. Und dies, obwohl Auto- 
ditacker nichts anderes als nett, freundlich, besinn- 
lich, zart, ja vor Behaglichkeit triefend ist. Wie A REMI- 
NISCENT DRIVE und der Rest vom schallgedämpften 
Rotari Club. 

Die Dreißigjährigen loben nur noch solche Platten, 
die dazu beitragen, von der Katastrophe abzulenken 
und einen Kampfeinsatz gegen die Katastrophe zu 
verhindern. Bücher wie das erwähnte Lob der Orien- 
tierungslosigkeit von Johannes Goebel und Chistoph 
Clermont (beide Inhaber einer Werbeagentur für 
Trendforschung) schlagen zu dieser Musik in eine 
Kerbe: „An die Stelle einer ängstlichen Sicherheits- 
Gesellschaft tritt die Mut-Gesellschaft. Die massen- 
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haften Versuche der Lebensästheten, sich jenseits 
fragwürdig gewordener Strukturen durchzuwursteln, 
zeigen, daß eine solche Gesellschaft bereits auf dem 
besten Weg ist.” So klingt der knallharte Machester- 
Kapitalismus. Nur Mut, du verhinderter Professor in 
der Pommesbude, der du kreativ genug bist, auf eine 
Altersversicherung verzichten zu können! Nur Mut, 
solange es miese Jobs gibt, Alkohol bis zum Ende des 
nächsten Jahrtausends und eine Musik, die deinem 
Wesen als Lebensästhet ganz und gar entgegen- 
kommt! 

In der Tat: Fünfzig Jahre nachdem Horkheiner und 

Adorno von Massenkultur geschrieben hatten, hat 
sich ein kulturidustrieller Muzak etabliert, der aussch- 
ließlich für Leute gemacht wird, die Horkheimer/Ador- 
no gelesen haben, der zum Teil sogar von Leuten ein- 
gespielt wird, die Horkheimer/Adorno gelesen haben, 
Eine Art Meta-Muzak also, dessen traurige Ironie dar- 
in besteht, daß alle daran Beteiligten die musikali- 
schen Strukturen durchschauen, durch die er als 
sozialer Kitt zu wirken weiß, sie aber inständig wol- 
len. Wir haben die Zeit erreicht, in der nicht mehr nur 
„die Massen”, also das Proletariat, kulturindustriell 
ruhiggestellt werden muß, sondern in dem auch noch 
die Intellektuellen sich Dämpfer verpassen, die stärker 
noch als Valium anschlagen, um ertragen zu können, 
dem Proletariat ökonomisch näher zu sein, als ihnen 
je lieb gewesen ist. Nun eben ist nicht mehr nur Alko- 
hol die einzige Gemeinsamkeit. 
Der Begriff „Intelligent“ für Ambient-Easy-Mambo- 
Muzak bezeichnet die Zielgruppe und wurde stolz von 
jenem Teil dieser Zielgruppe eingeführt, der solche 
Platten in Kulturarbeiter-Funktion rezensierte: Wenn 
schon der soziale Abstieg an den Klamotten sichtbar 
wird und lediglich glamourös erscheinende Camp- 
Dekorationen die 16 qm Wohnung nicht völlig nach 
Abstieg aussehen lassen, so läßt sich der Lebens- 
ästhet doch ein Privileg nicht nehmen: Die Intelligenz. 
Seine eigene nicht und die der Produkte nicht, mit 
denen er sich umgibt. Wenigstens eine auf Low 
Budget errichtete Aura der Intelligenz bleibt bestehen 
und muß das ansonsten schon stark angeschlagene 
Selbstbewußtsein nach oben halten. „Noch einen 
Schluck Wein?” — „Gerne.“ -— „Schon die neue AU- 
TECHRE gehört?" Während das Vampyros Lesbos- 
Plakat und das KISS-Poster ihn längst in die Nähe 
derer gerückt haben, die aus einer ganz anderen Not 
heraus Praline lesen und nach Mitternacht den Porno 
einschieben. 
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„Avantgarde“ nennt das 
keiner mehr; der Begriff 
gilt als veraltet. Und dies 
nicht zuletzt aus dem 
triftigen Grund, weil die 
Lebensform der heute 
Dreißigjährigen, die ger- 
ne von Kulturarbeit leben 
würden, es aber nicht 
können, keine Avantgar- 
de mehr darstellt. Die 
Lebensform derjenigen, 
die von Kulturarbeit tat- 
sächlich leben können, 
natürlich noch weniger. 
Zudem wäre Avantgarde 
auch ein vermessener 
Ausdruck für das, was da 
ein Gefühl von Royal 
Class verkauft: Polygon 
Med Pak, ein neuer Track 
von OVAL auf dem The 
Corners of the Mouse- 
Sampler (Bubble Core 
Rec./EfA) ist endgültig 
Soundtrack für die Delikatessenabteilung des „KaDe- 
We“. Der Sampler übrigens — ein Benefiz-Projekt: Das 
Geld kommt einer Organisation zu, die Musiktherapie 
mit Patienten von Streßkrankheiten durchführt. Darf 
sich der unterbezahlte Lebensästhet da nicht an- 
gesprochen fühlen? 

Einiges hat sich seit den Tagen unserer Jugend 
geändert: „Gib uns Krach!” hieß seinerzeit die Devise; 
zu BIRTHDAY PARTY, den EINSTÜRZENDEN NEUBAU- 
TEN, SWANS und BUTTHOLE SURFERS sind wir mit 
grimmigen Gesichtern durchs Viertel gezogen. Alles 
erschien uns grau, feindlich, CDU lag in der Luft, die 
Startbahn West hatte man gerade hinter sich gebracht 
— klirr — durfte auch mal eine Scheibe knallen. Wer 
sich damals nicht geradewegs als Anarcho bezeichne- 
te, nannte sich doch kokett Bohemien — immer pleite, 
aber doch genug Geld für die angesagten Platten, 
einen Sixpack und den Tabakbeutel. Berlin, das von 
der Hauptstadt noch weit entfernt war, ist seinerzeit 
Mekka gewesen, Hamburg ein bißchen, aber noch 
nicht so sehr. 

Seinerzeit, als wir unsere Eltern noch im Rücken 
hatten und also finanziell kaum etwas fürchten 
mußten, war die Musik laut und unser Maul weit auf- 


gerissen. Heute, nachdem die akademische Laufbahn 
und der soziale Abstieg mitsamt fünfzehn Jahren 
CDU-Geschichte und Einzug in Großdeutschland voll- 
zogen sind, reißt keiner mehr das Maul auf. Unsere 
Regale, Sessel und Stühle haben wir vom Sperrmüll 
oder bei Ikea gekauft, zum Essen reicht ALDI aus. 
Manchmal gibt es dort sogar Anrufbeantworter und 
Winterjacken zu kaufen. Um all das stilistisch mit 
STEREOLAB und Andreas Dorau vereinbaren zu 
können, werden ALDI und Ikea zu Kult erklärt. Bü- 
cher über diese Institutionen der Billigkeit folgen auf 
den Fuß: Wer in solchen Volkstempeln einkaufen 
muß, redet inzwischen so, als ob er darin einkaufen 
will. 

Daß wir angepaßt seien, wird wohl kaum jemand 
behaupten können, es sei denn, angepaßt an die neue 
Armut. Wir haben es aufgegeben. Zu Mambo- und 
Salsa-Klängen träumt es sich wenigstens noch davon 
schön, daß alles hätte gut werden können, wenn der 
Kapitalismus so glatt für uns funktioniert hätte, wie er 
auf diesen Platten klingt. BIRTHDAY PARTY sind in die 
hintere Ecke geräumt, Nick Cave dagegen serviert 
bereits eine Musik, die beim Begräbnis von Prinzessin 
Diana hätte laufen können. 
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Fängst du ein Ballspiel 
an, um dir die Zeit zu 
vertreiben, denke nicht, 
daß dein Gefährte müßig 
bleibt: vielmehr wird er 
den Ball zurückspielen 
wollen. Daran denke 
auch jeder Spaßvogel, 
daß, wenn er scherzend 
ein Spottwort ausspricht, 
ihm dann gleiche 
Antwort wird, Darüber 
darf er sich nicht beküm- 
mern, denn im rechten 
Maß wird Gleiches mit 
Gleichem vergolten, und 
kein Spiel ist schlimmer 
als Spott und Scherz. 
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taktische Regeln suistik 

I Schreibe immer nur von kleineren Organen für 
größere ab. Mic umgekehrt. 

2 Xanciere jedes Jahr ein neues Schlagwort 
(Burchschnittswert). 

3 Sei chauvinistisch gegenüber denen, die deinem jewei- 
ligen Publikum für chauvinistisch gelten. (Auman 
Touch ist Nächstenliebe.) 

+ Kultiviere performative Widersprüche: 

Die tun nicht weh und machen dich bekannt. 

5 Bertrete deine Dogmen relativistisch und deinen 
Relativismus dogmatisch. 

6 Znalusiere statt der Argumente deiner 
Gegner ihre verborgenen Bedingtheiten. 
Diskussionen, die ein Ende haben könnten, 
nützen niemand viel. 

7 Was du mit Argumenten nicht bestreiten kannst, 
gebe im Konjunktiv wieder und erkläre zur 
‚Zrzählung‘. &s ist so gültig widerlegt. 

8 Behertsche dein Handwerk, sei unterhaltsam, 
geistreich, pünktlich. 

9 Rezipiere nichts umsonst, d.h. nicht ohne selbst 
etwas daraus zu produzieren. 

10 Investiere keine Kraft in Felder, von denen deine 

Sprechmacht keinen Rücklauf hat. 

1 Lasse dir möglichst viele Absichten unterstellen und 

möglichst wenige nachweisen. 

Sei vorsichtshalber immer etwas meta. Thematisiere 

dich, bevor es andere tun. 

15 Bandle stets nach der Mlaxime, die sich 

selbst zugleich zum allgemeinen Gesetz machen 

könnte. 


techismus für Kulturarbeiter 


Iigemei ndsät 


%orn ist, wer bestimmt, wo vorn ist. 
Schneller reagieren heißt agieren (und umgekehrt). 
Besetze neue Felder überall, wo sie aus Zufall 
frei sind. 
4 Ändere deine Themen - je nach Medium — täglich, 
wöchentlich etc., dein Wertsustem (i.r. ‚Paradig- 
ma‘, ‚Diskurs‘ etc.) nur ca. alle zwei Jahre. 
Argumentiere eher zehnmal zu kurz als einmal zu viel. 
Sei dir über alles, was du tust, genauso weit im 
klaren, wie cs bei diesem Tun nicht stört. 
7 Beidein eigener blinder Fleck. 
8 Zirlerne den authentischen Ton: die Kunst, 
von außen her wie aus dem Innern zu berichten. 
9 Behertsche die Rhetorik der Kritik, die Topoi der 
Distanz. 
yo Sei gefahrlos originell. Blinke stets erst kurz vorm 
Überholen. 
» Glaube dir bis zur Veröffentlichung jedes, 
nachher kein einziges Wort mehr. 
ı2 Das Endziel ist, von deiner Meinung angenehm 
zu leben. 
)5 Suche dir möglichst schwache und bekannte Feinde. 
14 Lege stets schon nach, bevor die anderen reagieren. 
Du bist dann jederzeit am Zug. 
15 Denke immer: Besser wäre cs nicht gegangen, 
denn ich mache aus allem das Beste. 
16 Sei stets aufällig anderer Ansicht, stets unauffällig 
einverstanden. 
17 Richtiges langweilt, Wahres stört. Zum Glück 
weiß heute jeder Trottel, daß es beides gar nicht gibt. 
15 Alles kann man so und 50 schen: Solange nur du der 
bist, der es für alle sicht. \ 
16 Sei jeden Mloment so dumm und schlau, wie dieser 
e5 verlangt. N) 
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Siege du durch Sprechen! 
Wo Vernunft und Gerechtigkeit 
einen Wohnsitz haben und h 
tet werden, vermögen wei 
Gewalt noch Niederträchi 
ihre festen und unverbrü 
Gesetze zu beinträchtigen. Wenn 
man es aber dem Kriege überläßt, 
die Streitigkeiten mit Schwertern 
zu schlichten, dann ist es kein 

Wunder, daß die Gerechtigkeit 

leidet, wo immer die Unvernunft 
ihr Gewalt antut. 


Popgeschichte 


Ich will" 
Verkäuferin 
bei Kaufhalle 


sein“ Die neue 


Beschäftigungsordnung, 

wie man eine 
Berufsjugendliche wird. 
Beobachtungen bei einem 
„Beedee”-Talentwettbewerb 
in Berlin. 


= ERETTEEUETE 


Haare, das Gesicht ohne Pickel, wie das bei 

anderen in ihrem Alter schon mal vorkommt. Sie 
sieht viel besser aus als die, die sonst auf der Straße 
rumrennen. „Ich hab’ so silberne Schuhe mit Plateau- 
sohlen an“, sagt sie, wenn man sich mit ihr treffen 
will, aber nicht weiß, wie sie aussieht. 


E laudia ist ein schönes Mädchen. Lange schwarze 


richtig falsch 


Claudia hat auch einen netten Freund, der Guido 
heißt. Zusammen, sagen sie, haben sie „viel Spaß: ein- 
fach machen, was man will, Freunde treffen, rumfah- 
ren, Disco”. Spaß heißt: „Finanzielle Unabhängigkeit.“ 
Im Szene-Caf6, wie gerade, sitzen sie auch gern. 
Claudia hört gern HipHop. „Wer interessiert sich 
schon mit 19 für Politik?”, sagt Guido über seine 
Freundin. Claudia: „Guido liest die Zeitung.” Der 25- 
jährige hat eine kleine Werbeagentur und schon zwei 
Berufsausbildungen hinter sich. Die größte Angst hat 
er vor dem Tod. Mit 21 habe ihm eine Wahrsagerin 
Prophezeit, wenn er so weitermache wie bisher, werde 
er nicht lange leben. „Zuviel Alkohol, Sex ohne Kon- 
dom." Guido kommt aus Ost-Berlin „noch bevor die 
Mauer gebaut wurde, kam mein Vater von West- 
deutschland herüber”. Warum, das kann er nicht er- 
‚klären. Claudia ging mit ihren Eltern 1985 nach West- 
Berlin. „Ich war noch ganz klein, ich erinnere mich 
aber noch, daß ich mich über die vielen West-Autos 
‚gewundert habe.“ 
Guido ist so etwas wie Claudias Manager. „Publi- 
ity ist gut für Claudia, aber man muß vorsichtig sein.“ 
Mit 14 wurde sie auf der Straße angesprochen, ob sie 
nicht Model werden wolle, anschließend ging sie zum 
fernsehen, wo sie schon die zweite Kindersendung 
moderiert — „da les’ ich alles vom Teleprompter ab“. 
Mit 17 hatte sie die Nase von München voll. „Da 
war's öde“. In Berlin kannst du mit Lockenwicklern auf 
‚die Straße, das stört echt keinen.“ Arbeitslosigkeit - 
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findet Claudia nicht so gut. „Jeder ist für sich selbst 
verantwortlich”, sagt sie: „Ohne Disziplin bringt man 
es zu nichts.“ Und: „Wir würden nie Drogen nehmen.” 
Das Handy klingelt - „Oma ich hab’ jetzt keine Zeit. 
Interview." 

Guido und Claudia eröffnen demnächst eine Cock- 
tail-Bar im Prenzlauer Berg, wo einst die DDR-Dichter- 
Avantgarde sozialrevolutionäre Lyrik schrieb. Zur Pro- 
be trinken die beiden schon mal ganz schön viel Bier. 

Weil es Claudia schnell langweilig wird, hat sie am 
BeeDee-Talent-Award 1996 teilgenommen, einem 
äußerst vielversprechenden Wettbewerb, benannt 
nach der Dessous-Line für 14- bis 18jährige von der 
Strumpfhosenfirma Triumph. Gesicht-Scouts hatten 
700 Bewerberinnen zwischen 16 und 19 Jahren für 
drei Sparten vorsortiert: Von der Unterkante des 
Show-Business (Unterwäsche-Modelling) über das 
Mittelfeld (Backgroundsängerin bei Anna, der Ex-Sän- 
gerin des Kirmes-Techno-Projekts DUNE) bis hin zum 
Hochadel deutscher Unterhaltung — eine Nebenrolle 
bei der RTL-Serie Unter Uns. Da möchte Claudia hin. 
In München flog sie durch die Aufnahmeprüfung der 
Schauspielschule. „Kein Talent, haben die gemeint.” 
Claudia hatte das „Gretchen” aufgesagt. Der BeeDee- 
Award? „Ich hätte nie damit gerechnet, in die Aus- 
wahl zu kommen.” 


falsch richtig 


Und heute abend ist die Endausscheidung. Jeweils 
sechs Mädchen pro Sparte kämpfen um den ersten 
Preis. Tausende Teenies sind angerückt in das Berliner 
Konzerthaus Arena. Die meisten haben keinen Schim- 
mer, worum es geht. Was sie aber mitbekommen 
haben - die Organisatoren Gerd Sonntag und Dirk 
Niedernhöfer haben die ganze Stadt plakatieren und 
Karten umsonst in Schulen verteilen lassen - ist das 
Rahmenprogramm. Gerd ist übrigens nur zufällig hier 
aktiv. Sonst managt er die Ostrocker von PANKOW. 
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Anna soll auftreten, die zarte 20jährige von den Phil- 
lipinen, deren Plattenfirma weiß, daß sie „alles ver- 
körpert, von dem Teenager träumen: Anna ist bildhüb- 
sch, hat sich ihre bunte Phantasiewelt geschaffen, 
aber weiß doch genau, was sie will und diesen Weg 
setzt sie seit Jahren konsequent fort”. Auch bekom- 
men die Gäste BOYZONE zu hören, die netten Jungs 
aus Irland, die in Europa die Charts absahnen. Und 
natürlich das FRÄULEIN MENCKE des Neuen Deutsch- 
lands, die 16jährige Hamburger Techno-Queen BLÜM- 
CHEN. 

Daß BOYZONE spielen, zieht auch Szene-Publikum 
an, nicht nur Kinder plus Eltern. Dafür steht dann auch 
schon mal ein ernstzunehmender Pop-Kritiker wie 
Sebastian an der Kasse an, der sowas sonst nicht 
nötig hat, aber: „Boyzone muß man gesehen haben.” 
Mit seinen 21 Jahren gehört er eben zur „Zielgruppe“ 
(Niedernhöfer). Wie auch viele fröhliche Skinheads, 
manche mit Grunge-Ziegenbart — die Übergänge 
zwischen den Stilen sind fließend — die ihre nasen- 
beringten Freundinnen küssen, Apfelkorn und Batida 
de Coco im Gepäck. Denn Pop ist der Ort, wo die intel- 
lektuelle Elite zu Subproletariat verarbeitet wird und 
umgekehrt. 


falsch 


ER 


Einlaß. Wo die Jugend heute hinwill, macht sie gleich 
klar: nach vorn. Vor der Bühne entstehen sogleich 
Trauben von Publikum. Es muß nichts passieren, damit 
der Laden kocht. Aber es hilft ungemein, Deshalb 
springt Michael Engels, den sie laut Niedernhöfer „bei 
Viva nicht genommen haben”, auf die Bühne um den 
Böhme zu machen — „ab vier Uhr morgens haben die 
ersten von euch angestanden”. Und: „Wer den Model- 
Contest gewinnt, der erhält einen Vertrag bei Model 
Management — da sind auch Claudia Schiffer und 
Tatjana Patitz." 

„Are you ready to party?” Und bekommt den res- 
pect. Michael teilt das Auditorium in drei Gruppen. 
Welche am lautesten „Yeah“ rufen kann, ist natürlich 
coolio. „Erst die linke Seite. Dann die rechte. Und jetzt 
die Gesamtheit.” 

Rechts gewinnt. Linksaußen wirkt irgendwie ver- 
krampft, wie man am Beispiel von Nadine, 18, belegen 
kann. „Ich kann nicht tanzen, ich habe die Wirbelsäu- 
le kaputt. Leider kann ich deswegen auch nicht Kin- 
dergärtnerin werden.“ Bei ihrer gleichfalls 18jährigen 
Freundin Anja, Berufsschülerin, sieht's besser aus, 
Lebensperspektive? „Ich will Verkäuferin bei Kaufhal- 
le sein." „Das Publikum“, erzählt der smarte Dirk Nie- 
dernhöfer, „muß gesteuert werden. Die wollen jetzt 
alle Boyzone sehen. Aber das kriegen wir schon hin”, 

Die Modenschau passiert da so nebenher, auch 
wenn es gleich heller wird, wo die Models herum- 
laufen. Denn aus 50 Kilometer Umkreis scheint alle 
Schönheit extrahiert und auf der Bühne aufgestellt, 
Kein Wunder, daß die Besucher pottenhäßlich sind. 
Und erst die Jung-Schauspielerinnen - wenn das deut- 
sche Fernsehen wirklich was drauf hätte, wären die 
jungen Damen alle schon unter Vertrag - für Bay- 
watch. Leider müssen sie eine Szene aus Unter Uns 
nachstellen. „Ich habe einen Traum“, sagt Claudia, die 
jetzt dran ist, „ich und mein Freund, wir machen bald 
eine Kneipe auf, Danziger Ecke sowieso“. Damit 
kommt sie nicht gut weg. Keine Bewegung, kein 
Dancefloor, nur Dialog. Verhaltenes Klatschen, ob- 
wohl: „Euer Applaus entscheidet mit, das Publikum 
macht die Karriere” (Engels). Vanessa: „Seit Dienstag 
studiere ich Jura.“ 

Zeit für Musik, und das heißt BLÜMCHEN, und da 
wird die Anlage gleich ein bißchen mehr aufgedreht, 
Denn an BLÜMCHENs Show und Sound kommt so 
leicht niemand heran. Düster beginnend, was den 
Hörer über das Elend der Welt nachdenklich werden 
läßt, erlöst die Sängerin im weißen Lackmäntelchen 


falsch 


richtig 


die zunächst Deprimierten mit einem klar aufsteigen- 
den Refrain: „Bist du so verliebt wie ich?” knallt es 
durch die Halle, im perfekten Kindertechno-Sound, wie 
wir ihn lieben. BLÜMCHEN hat den Bump. 

BLÜMCHENs Schlachtruf gilt den neuen Beschäf- 
tigungsverhältnisse, und zeigt, daß sie weiß, wie man 
die soziale Wirklichkeit rezensiert: „BLÜM-” ruft sie. 
Und die Masse, erst links, dann rechts - die heißen bei 
Blümchen anders als bei Michael allerdings „die eine 
oder andere”, die Gesamtheit ist geblieben — antwor- 
tet: „-CHEN”. Viermal, fünfmal geht das so. Und nach- 
dem klar ist, welche der anwesenden Parteien den Na- 
men des Arbeitsministers besser lauter geiler bebrüllt, 
werden die Zugaben verteilt - tausend rote Rosen. 
„Wer kommt als nächstes?”, fragt der auf der Bühne 
umherspringende Ergänzungsmoderator Mola Adebisi 
sich und alle anderen. Der Multikulti-Quotenschwarze 
von Viva hat einen Lebenslauf, wie ihn die Zeitschrift 
Tempo propagierte und ohne den deshalb keine 
Bewerbungsunterlage was taugt. Eigentlich wollte er 
ja Steuerfachgehilfe werden, hauptamtlich waren aber 
andere Qualitäten entscheidend: Begeisterter Street- 
ball-Spieler, Comics sammeln, und — Gast-Rapper bei 
den AREEVES. Der Weg ins Fernsehen war also von 
langer Hand vorbereitet. 

Und was tut sich bei den anderen auf dem Bil- 
dungssektor? Claudia hatte einfach keine Zeit mehr 
für Klausuren, school sucks. Interessant auch, was die 
16jährige Konkurrentin Julia sagt, die noch aufs Gym- 
hasium geht: „Vor einem Jahr habe ich mir Kontakt- 
linsen besorgt, weil ich anfing, mehr Wert auf mein 
Äußeres zu legen. Meine Eltern sind mein Vorbild. Weil 
sie eigentlich alles ziemlich gut hinbekommen.“ 

Mit der Selbstverwirklichung im Clinch liegen auch 
die Teilnehmerinnen des Gesangswettbewerbs. Die 
‚Mädchen singen Aktuelles aus dem Radio im Play- 
back-Verfahren. „Singen ist mein Leben“, erklärt die 
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gerade abgetretene Nele, „deswegen habe ich mitge- 
macht“. Nein, sie habe zwar noch keine Band. Aber 
immerhin eine Federboa sei schon vorhanden. Gewon- 
nen hat sie leider auch nicht, aber wer kann das schon 
jeden Tag. Eine Siegerin ist aber Maleika, und zwar im 
Modelling. Sie weint vor Freude. Jetzt immer schicke 
Klamotten an? „Ja, finde ich auch”, antwortet sie, ein 
bißchen durcheinander, ein Jahr frei von der Schule 
habe sie gerade, der Karriere wegen. Und einen 
gepiercten Bauchnabel. 

Platz gemacht, da kommen BOYZONE. Die haben 
eine richtige Musikgruppe, mit Instrumenten, da spielt 
ein klasse Funk-Bassist mit - BOYZONE: die Rocker 
unter den Boygroups. Und alles was man jetzt noch 
schreiben könnte, das singen sie viel besser: Du sollst 
mich nicht aus Spaß lieben, Mädchen/Laß mich der 
einzige sein/ Du sollst einen Grund haben, mich zu lie- 
ben/ Und der Grund heißt: Liebe.” Denn: „All of my life 
the doors have been closed." Richtige Gespräche kann 
man nur singen. Die Liebe, die ist der Grund der Fans, 
hier aufzutauchen. Oder wie es BOYZONE sagen wür- 
den: „A big thank you to my Mam & Dad." Und des- 
halb heißt auch das Lied, mit dem sie derzeit am aller- 
besten ankommen, Father & Son. 


falsch 


falsch 


Puh, das war anstrengend. Für die Schauspielanwär- 
terin Claudia ist die Musik aber gar nicht so interes- 
sant. Und nachdem sie leider nicht auf die vorderen 
Plätze kam mit ihrem Dialog aus der Serie Unter Uns, 
hat sich dann doch noch die Situation entscheidend 
verändert. Oder in den Worten ihres Freundes Guido, 
der das immer so viel besser auf den Punkt bringen 
kann: „Siegen war gar nicht so wichtig." Nein, die 
Claudia sei nicht traurig. „Die richtigen Gespräche 
sind ohnehin am Rande gelaufen.” 
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von Andreas Beni mit einer Ergänzung von Stefan Müller 


sen lange Zeit verhaßt oder vergessen schien, 

zeigte spätestens das Erscheinen von Main- 
stream der Minderheiten an, daß sie auch bei den 
Feinden des ‚Kulturpessimismus’ — und zwar ausge- 
rechnet in der Horkheimer/Adornoschen Variante — 
einiges an Autorität zurückgewonnen hat. Zumindest 
gilt sie jetzt als satisfaktionsfähiger Gegner, an dem 
die Gültigkeit der eigenen Theorien gemessen werden 
kann. Die eigentlich näherliegende Möglichkeit, die 
positive Bezugnahme auf die Massenkultur noch ein- 
mal historisch und theoretisch zu fundieren ist dage- 
gen weniger gefragt. Walter Benjamin, in den 70er 
Jahren noch Berufungsinstanz für kulturrevolutionäre 
Aktivitäten und gegen ‚Adorno-ML, ist im Abgleich 
von PoMo und Kritischer Theorie in den Hintergrund 
getreten. 


N achdem die Kritische Theorie in poplinken Krei- 


Die Kulturindustriethese 


Das perpetuum mobile linker Kulturkritik und -affirmation 


Bezugspunkt bildet hauptsächlich das Kulturindu- 
strie-Kapitel aus der Dialektik der Aufklärung, in 
dem - ähnlich wie in Marx’ Einleitung zur Kritik der 
Hegelschen Rechtsphilosophie — die griffigsten 
Begriffe zum jeweiligen Thema in konzentrierter und 
zitierfähiger Form versammelt sind: Von der ewig 
stampfenden Jazzmaschine, die immer dann zum 
Einsatz kommt, wenn mit derartigen Idiosynkrasien die 
ganze dahinterstehende Theorie lächerlich gemacht 
werden soll, über die monopolkapitalistischen Rackets 
bis zu der vage an Foucaults Disziplinarmacht erin- 
nernden (und deshalb zustimmend zitierten) Beschrei- 
bung eines Systems von Kirchen, Klubs, Berufsver- 
einen als das empfindsamste Instrument sozialer 
Kontrolle, in das die Subjekte der fordistischen Ge- 
sellschaft eingeschlossen werden; nicht zu vergessen 
schließlich Kultur als Ware, die auch von Verfalls- 
theoretikern im FAZ-Feuilleton ab und zu gerne ins 
Spiel gebracht wird. 

Begründet wird die kulturlinke Relektüre des Kultur- 
industriekapitels mit der Annahme, es handele sich 
dabei um den „bis heute unerreichte[n] Versuch, die 
Sphären der Ökonomie und Kultur aufeinander abzu- 
bilden."! Diese Feststellung ist dann richtig, wenn die 
Betonung auf den Sphären liegt. Horkheimer/Adornos 
noch ganz am traditionellen Arbeiterbewegungs- 
marxismus orientierte Rede von der objektiven gesell- 
‚schaftlichen Tendenz, die sich „in den subjektiven dun- 
klen Absichten der Generaldirektoren inkarniert"? faßt 
Kultur als abhängige Variable eines monopolkapita- 
listischen Manipulationsystems, das „noch durch ge- 
wisse ‚natürliche’ Schranken gebunden, aber frei von 
der Tyrannei eines nicht kontrollierten Marktes ist."? 
Vor allem Max Horkheimer und Friedrich Pollock ver- 
traten in den 30er und 40er Jahren die These, es sei dem 
organisierten Kapitalismus im 20. Jahrhundert gelun- 

en, die potentiell herrschaftsbedrohliche Krisenhaftig- 
eit des Marktes zu überwinden und das Wertgesetz 
unter politische Kontrolle zu nehmen. Als Speerspitze 
dieser Entwicklung erschienen je nach politischer 
Konjunktur Roosevelts ‚New Deal‘, die europäischen 
Faschismen oder die fordistischen Nachkriegsgesell- 
schaften des Westens.* Aus diesem Staatskapitalismus- 
Theorem leitet sich die ambivalente Rolle der Kultur ab. 
Die kulturindustriell produzierte Massenkultur ist nicht 
nur Ausdruck der Verhältnisse, sondern vor allem be- 
wußt eingesetztes Manipulationsinstrument, ‚Massen- 
betrug‘. Einer vermeintlich abseits dieser Sphären 
stehenden modernen Kunst werden jedoch enorme 
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Erkenntnis- und Negationspotentiale unterstellt. Diese 
Kultur ist immer noch der Ort einer privilegierten 
Wahrheit. Sie soll die negative Totalität der ‚Tausch- 
gesellschaft‘ darstellen und gleichzeitig utopisch 
transzendieren. „Das Kunstwerk hat es noch mit der 
Zauberei gemeinsam, einen eigenen, in sich abge- 
schlossenen Bereich zu setzen, der dem Zusammen- 
hang profanen Daseins entrückt ist ... Als Ausdruck der 
Totalität beansprucht Kunst die Würde des Absoluten. 
Die Philosophie ist dadurch zuweilen bewogen wor- 
den, ihr den Vorrang vor der begrifflichen Erkenntnis 
zuzusprechen.“? 

Eine befriedigende Begründung dafür, warum diese 
Kultur auch und gerade nach dem Niedergang der 
revolutionären Bewegungen des 19. und 20. Jahrhun- 
derts (ohne die z.B. Dada und Surrealismus nicht denk- 
bar gewesen wären) ihr kritisches Potential bewahrt 
haben soll, liefern Horkheimer/Adorno in der Dialektik 
der Aufklärung nicht. Die Unterscheidung zwischen 
Kultur und Antikultur bleibt dementsprechend willkür- 
lich. In gewisser Weise ersetzt die Polemik über den 
Kulturbegriff stillschweigend die Auseinandersetzun- 
gen um den ‚Standpunkt des Proletariats' als archime- 
dischen Punkt der Erkenntnis. Nachdem die empirische 
Arbeiterklasse in der ihr von Lukäcs zugewiesenen 
Rolle als identisches Subjekt-Objekt der Revolution 
versagt hat, wird Kultur, gerade in ihrer Distanz zur All- 
tagspraxis der ‚verwalteten Welt‘, zum Refugium von 
Kritik und Utopie. Beim Jazz bricht dagegen die negati- 
ve Dialektik ab wie in anderen Kreisen bei der Abfer- 
tigung von vermeintlichen oder wirklichen Renegaten 
des Sozialismus. Walter Benjamins Versuch, das Kunst- 
werk wie jedes andere Phänomen der bürgerlichen 
Gesellschaft einer materialistischen Kritik zu unterzie- 
hen, die Veränderung seiner Produktions- und Kon- 
sumtionsbedingungen zu beschreiben und seine affir- 
mative Bewertung des Verfalls der Aura der Kunst 
durch ihre technische Reproduzierbarkeit mußten v.a. 
Adorno wie ein empiristischer Verrat an deren trans- 
zendenten, sich in keiner noch so kritischen Phänome- 
nologie erschöpfenden Momenten erscheinen. 


Gegen die Verklärung der klassischen Moderne, die 
abstrakte Negation der Populärkultur und die mono- 
poltheoretische Kritik der politischen Ökonomie des 
Kultursektors fällt es leicht, Einwände zu formulieren. 
Wenn Horkheimer und Adorno behaupteten, daß in 
den kulturindustriellen Unternehmertypen „einstwei- 
len noch ein Stück der sonst im Abbau begriffenen 
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Zirkulationssphäre”® überlebe, und sich gerade darin 
ihre Rückständigkeit gegenüber dem modernen Mono- 
polkapitalismus manifestiere, wird schon durch einen 
flüchtigen Blick auf die Kulturalisierung des Alltags- 
lebens oder die Bemühungen industrieller ‚Soundfoun- 
dations‘, sich beim Pop das Traumbild ewiger Inno- 
vationsdynamik und unendlicher Märkte abzuholen, 
widerlegt. Wo Adorno/Horkheimer Schwäche und Ab- 
hängigkeit der Kulturindustrie unterstellten, die sich 
beeilen müsse, „es den wahren Machthabern rechtzu- 
machen”?, muß sich ein Agent des Spektakels wie 
Popkomm-Initiator Dieter Gorny nicht mehr davor 
fürchten, „das Thema mal auf die wirtschaftlichen Eck- 
daten runter[zu]ziehen” und kann den Politikern nase- 
weiß erklären, „daß sich der gesellschaftliche Status 
Quo in hohem Maße sowohl künstlerisch darstellt als 
auch, im weitesten Sinne, ökonomisch.”® Bei Horkhei- 
mer/Adornos Abrechnung mit der US-Populärkultur 
kann man sich dagegen aus heutiger Sicht nicht des 
Eindrucks erwehren, daß hier ein bildungsbürgerlicher 
Kulturschock verarbeitet wurde. 

Die Kritik, die im Mainstream der Minderheiten 
an der wiederentdeckten Dialektik der Aufklärung 
geübt wird, streift diese Probleme jedoch nur am Ran- 
de. Die Frage, welche materiellen Qualitäten Pop 
gegen den ‚Kulturpessimismus’ der Kritischen Theorie 
ins Feld führen könnte, wird gar nicht mehr gestellt. 
Schließlich sehen sich die AutorInnen in ähnlicher 
Selbstüberschätzung wie beim einstigen Subversions- 
modell Pop jetzt als Mitschuldige daran, daß Massen- 
kultur angeblich „die gesellschaftlichen Barrieren, die 
sich (vor allem während der unmittelbaren Nach- 
kriegszeit®) der Penetrierung durch den Markt wider- 
setzten” beseitigt habe.'0 Christoph Gurk verkürzt die 


sowieso schon fragmentarischen Aussagen des Kultur- 
industrie-Kapitels noch einmal auf fünf Thesen, die auf 
die Frage hinauslaufen, ob die Musikindustrie eher 
eine Homogenisierung oder Differenzierung der Kul- 
turwaren anstrebt. Eine Unterscheidung, die insofern 
unsinnig ist, als Horkheimer und Adorno keineswegs 
von einer simplen Gleichschaltung der Stile und 
Moden ausgingen, sondern durchaus eine repressive 
Homogenisierung via Differenzierung unterstellten: 
„Für alle ist etwas vorgesehen, damit keiner auswei- 
chen kann, die Unterschiede werden eingeschliffen 
und propagiert.”'' Wenn Gurk schließlich die „erziel- 
ten Verbesserungen der Lebensbedingungen für eine 
Minderheit“2 als einziges und letztes Argument für 
Pop ins Feld führt, klingt das eher nach sozialer Markt- 
wirtschaft als nach linker Gesellschaftskritik, läßt aber 
den von Horkheimer und Adorno behaupteten kriti- 
schen Sonderstatus der Hochkultur unberührt. 


Infrage gestellt wird dieser Status dagegen von einer 
Theorie, die auf den ersten Blick durch ihre bis in die 
Wortwahl hineingehenden Ähnlichkeiten mit den Fest- 
stellungen der Dialektik der Aufklärung verblüfft. 
Guy Debord und die Situationistische Internationale, die 
von der Nachwelt gerne auf eine linksradikale Künst- 
lerbewegung reduziert werden, stimmten in ihrer Be- 
schreibung kulturindustrieller Phänomene in vielen 
Punkten mit Horkheimer und Adorno überein.'? Im 
Begriff des Spektakels sollte das Übergreifen der Herr- 
schaft der Wertform von der Despotie der Fabrik auf 
Freizeit und Alltagsleben gefaßt werden. Natürlich müs- 
sen die warenfömig vermittelten Formen des kulturel- 
len Konsums — als eine der wichtigsten Beschäftigun« 
gen der Lohnarbeitenden außerhalb der Arbeitszeit — 


im Zentrum einer solchen Kritik stehen. Die S.l. konsta- 
tierte, daß die Freizeit arbeitet: Sie ist „mitnichten 
von der Produktionstätigkeit befreit ... Nichts von der 
in der Arbeit gestohlenen Tätigkeit kann sich in der 
Unterwerfung unter ihr Ergebnis wiederfinden.“ !* In 
Horkheimer/Adornos Worten wird „Amusement” zur 
„Verlängerung der Arbeit unterm Spätkapitalismus.”'? 
Kulturindustrie und Spektakel finden in den von ihnen 
hervorgebrachten und begünstigten Medien immer 
konkreter ihre eigenen Voraussetzungen wieder. Die 
spektakuläre Vereinzelung und Passivität des moder- 
nen Subjekts findet sich sowohl für die Situationisten 
als auch für Horkheimer/Adorno in der einseitigen 
Pseudokommunikation von Radio, Film und Fernsehen 
repräsentiert. Dies ist aber laut Horkheimer/Adorno 
„keinem Bewegungsgesetz der Technik als solcher auf- 
zubürden, sondern ihrer Funktion in der Wirtschaft 
heute."16 Für Debord ist das Spektakel „nicht dieses 
notwendige Produkt der als eine natürliche Entwick- 
lung betrachteten technischen Entwicklung. Die 
Gesellschaft des Spektakels ist im Gegenteil die Form, 
die ihren eigenen technischen Inhalt wählt."!? An die- 
sem Punkt trennen sich die Analysen jedoch radikal. 
Horkheimer/Adornos Beschreibung der gesellschaft- 
lichen Funktion der Kulturindustrie und ihrer Technik 
zielt auf die vermeintliche Abschaffung der Zirkula- 
tionssphäre und den Umschlag der ‚Tyrannei eines 
‚nicht kontrollierten Marktes’ in die geplante Willkür- 
‚herrschaft des Staatskapitalismus. Die Kulturindustrie 
In der Dialektik der Aufklärung ist ein klar umrisse- 
her audio-visueller Produktions- und Distributionssek- 
lor, ein manipulativer „Filter"'8 im Dienste des Mono- 
polkapitals. Die Kehrseite dieser äußerlich zugerichte- 
Kultur ist die widerständige Kunst, die sich abseits 
Vom Massenkonsum am Leben erhält. Das Spektakel 
ird hingegen gar nicht erst als separater ideologi- 
scher Staatsapparat eingeführt: „In seiner Totalität 
riffen ist das Spektakel zugleich das Ergebnis und 
Zielsetzung der bestehenden Produktionsweise. Es 
t kein aufgesetzter Zierat ... In allen seinen besonde- 
Formen - Information oder Propaganda, Werbung 
fer unmittelbarer Konsum von Zerstreuungen - ist 
5 Spektakel das gegenwärtige Modell des gesell- 
aftlich herrschenden Lebens ... Es ist nichts als die 
für sich selbst entwickelnde Wirtschaft.""? 

Die Kritik des Spektakels baut auf Lukäcs’ These 
f, in der Warenstruktur könne das Urbild aller 
genständlichkeitsformen und Subjektivitäten der 
tgerlichen Gesellschaft aufgefunden werden. Die 
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Differenz des Spektakeltheorems zum Kulturindustrie- 
kapitel zeigt sich nicht zuletzt am völlig unterschied- 
lichen Gebrauch von Begriffen wie ‚Monopol’ und 
‚Staatskapitalismus‘. Sie repräsentieren für Horkhei- 
mer/Adorno eine Rationalisierung bürgerlicher Herr- 
schaft, in der die liberalistische „Empfehlung“ freier 
Wahl im Warenangebot in den „Befehl“ zum Zwangs- 
konsum umschlägt: „In einer Gesellschaft faschisti- 
scher Großrackets, die sich darüber verständigten, was 
der Notdurft der Völker vom Sozialprodukt zuzuteilen 
sei, erschiene es schließlich als anachronistisch, zum 
Gebrauch eines bestimmten Seifenpulvers einzuladen. 
Der Führer ordnet moderner, ohne Umstände, den 
Opfergang wie den Bezug des Pofels direkt an.” 20 

Die situationistische Theorie des Spektakels defi- | 
nierte solche autoritären Formen kapitalistischer Ver- | 
gesellschaftung dagegen als unflexibel und instabil 
und verortete sie im historischen Faschismus und in 
den unterentwickelten Zonen des Weltmarkts, den 
realsozialistischen und Trikont-Staaten. In seinem 
Versuch, den Rückstand gegenüber der entfalteten 
Warenproduktion in den westlichen Metropolen auf- 
zuholen, muß dieses ‚konzentrierte Spektakel’ die 
Formen des materiellen und kulturellen Konsums be- 
schränken und den jeweiligen Herrscher zum unhinter- 
fragbaren absoluten Star machen, der den prekären 
gesellschaftlichen Zusammenhang garantiert. Darum 
mangelte es ihm an Attraktivität gegenüber den for- 
distischen Konsumgesellschaften, in denen sich kapi- 
talistische Ökonomie und staatliche Herrschaft durch 
die freie, demokratische aber passive Wahl von Waren, 
Führern und Parteien hindurch realisierten. Nicht die 
von Horkheimer und Adorno konstatierte staatliche 
Liquidation der Zirkulationssphäre sondern deren 
Totalisierung ist das Medium des modernen Spekta- 
kels. „So kämpft sich, dank einer List der Warenver- 
nunft, das Besondere der Ware aneinander ab, wäh- 
rend die Warenform auf ihre absolute Verwirklichung 
zugeht"?! 

Was die Kultur betrifft, stellt Debord zunächst ganz 
adornitisch fest, daß sie „die allgemeine Sphäre der 
Erkenntnis und der Vorstellungen des Erlebten der in 
Klassen geteilten geschichtlichen Gesellschaft” ist, 
„jene Fähigkeit zur Verallgemeinerung, die getrennt 
besteht”.2? Diese getrennte Existenz der Kultur ver- 
weist jedoch auf ihre Unzulänglichkeit, die sie schließ- 
lich ins Zentrum des konterrevolutionären Spektakels 
rückt. „Das Ende der Geschichte der Kultur wird durch 
zwei entgegengesetzte Pole deutlich: einerseits im 
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Projekt ihrer Aufhebung in der totalen Geschichte 
[sprich: Revo] und andererseits in der Organisation 
ihrer Beibehaltung als totem Gegenstand in der spek- 
takulären Kontemplation. Die eine dieser Bewegungen 
hat ihr Schicksal mit der gesellschaftlichen Kritik, die 
andere das ihre mit der Verteidigung der Klassenherr- 
schaft verknüpft.”"2 Surrealismus und Dada waren für 
die Situationistische Internationale die letzten revolu- 
tionären Kunstbewegungen. Jede weitere kulturelle 
Praxis (inklusive der eigenen) mußte entweder an ihrer 
Selbstaufhebung arbeiten, oder Teil des Spektakels 
sein. 

Die Kritik des Spektakels kommt dem Marktphä- 
nomen Pop wesentlich näher als dies die Dialektik 
der Aufklärung am Beginn der kommerziellen Ent- 
deckung der Jugend jemals gekonnt hätte, weil sie das 
kulturindustrielle Spektakel nicht als manipulativen 
Apparat, sondern als Modell spätkapitalistischer Ver- 
gesellschaftung faßt. Sie wirft aber nicht den doppel- 
ten moralischen Mehrwert von Horkheimer/Adornos 
Monopolgruppentheorie ab, die einerseits für veraltet 
erklärt und andererseits affirmiert wird, sofern sie die 
ideologischen Momente der Kultur außerhalb von ihr 
selbst (in den Mechanismen der Kulturindustrie) veror- 
tet. Eine poplinke Rezeption der ‚Gesellschaft des 
Spektakels’ unter denselben Prämissen — was waren 
die guten Absichten von Pop und wie wurden sie von 
der Plattenindustrie korrumpiert? — müßte dagegen 
zur sofortigen „Wegschaffung” (Debord) der Popkul- 
tur führen, weil in der Theorie des Spektakels die diver- 
gierenden subjektiven Absichten von Kulturindustriel- 
len und Kulturproduzentinnen lediglich funktionale 
Bestandteile der Selbstverwertung des Werts — ohne 
Subversionsspielraum - sind. 


Damit ist das Thema aber leider noch nicht erledigt, 
denn die situationistische Aufhebung jeglicher Kultur 
in der totalen Geschichte setzt als conditio sine qua 
non voraus, daß die revolutionäre Aufhebung der 
Warengesellschaft keineswegs, wie von der Kritischen 
Theorie unterstellt, auf unabsehbare Zeit vertagt ist. 
Adorno paraphrasierend könnte man sagen: Kultur, die 
einmal überholt schien, erhält sich am Leben, weil der 
Augenblick ihrer Verwirklichung versäumt ward. 

Die pflichtschuldige Relektüre des Kulturindustrie- 
kapitels bleibt dagegen deshalb so abstrakt, weil sie 
vergißt, warum dieses für die Poprezeption der 80er 
Jahre keine Rolle spielte. Einer Szene, die sich u.a. 
durch ostentative Affirmation kulturindustrieller Pro- 


dukte vom linksreformistischen ‚Sinnterror' abgrenzte 
- der mit seinem Gejammer über Kommerz und Ent- 
fremdung selbst zum Bestandteil der herrschenden 
Ideologie geworden war — mußte eine Frage wie 
‚Wem gehört die Popmusik’ eher überflüssig erschei- 
nen. „Pop mischt diese Welt auf. Nicht eingegliedert 
in einen kulturellen Sekundärprozeß, sondern nur 
von Schallplattenfirmen oder Einzelenthusiasten des 
Schnellverdienens als reine Ware behandelt, der kein 
Überbaugebläse den Warencharakter weglügt. Statt- 
dessen findet dieser Warencharakter selbst ständig 
Eingang in die Pop-Reflexion, wird mal traurig, mal 
frech, stets selbstbewußt zur Schau getragen."?* Pop 
und Popkritik hatten als über sich selbst aufgeklärte 
kapitalistische Immanenzzusammenhänge in den 80er 
Jahren mehr zu sagen als die kritischen Musiksoziolo- 
gien der Gegenwart. Die offensive Verteidigung kultur- 
industrieller Künstlichkeit gegen den nationalistisch 
eingefärbten Authentizitätskult linker Protestkultur 
störte in ihren besten Momenten die Selbstzufrieden- 
heit einer Linken, die zwecks Politikfähigkeit fast jeden 
reaktionären Blödsinn mitmachte und die entspre- 
chenden kulturellen Kitschprodukte des Komplexes 
Frieden + Natur begeistert konsumierte. In der rein 
ästhetischen Abgrenzung von linker Betroffenheitskul- 
tur wurden jedoch auch die Bedingungen und Grenzen 
einer Pop-Subversion transparent, die sich gegen die 
kulturellen Emanationen einer sich bereits in Auf- 
lösung befindlichen ‚sozialdemokratischen Herrschaft" 
richtete. 

Gerade in seiner vermeintlichen politischen Delegi- 
timierung nach 1989 — Ende der Jugendkultur, Distink- 
tionsgewinn etc. — hat Pop jedoch ex negativo eine 
Aufwertung erfahren, die die Debatten darüber zum 
Selbstläufer werden ließ. Pop ist nicht mehr Neben- 
kriegsschauplatz oder Dispositiv, sondern die Frontlinie 
zwischen Freund und Feind, die die Unsicherheiten 
linksradikaler Positionierungen im Jahr 8 neudeutscher 
Zeitrechnung verdeckt. 

Der „Kampfwert” (Benjamin) von Pop liegt aber 
vielleicht jenseits der spektakulären Dichotomie von 
„seelischer Winterhilfe“ (Horkheimer/Adorno) vs. „Ort 
von Befreiungskämpfen” (Christoph Gurk) und gibt 
weder zu kulturpessimistischer Häme noch zu linker 
Euphorie Anlaß. 1973 schrieb Helmut Salzinger über 
den linken Umgang mit Drogen: 

„Der Stoff macht für den Existenzkampf tauglich. 

Die Linken wenden dergleichen gewöhnlich gegen 
die Drogen ein, wobei sie allerdings unterstellen, 


daß all die, die mit ihrer Hilfe 
den Existenzkampf ertragen, 
ohne sie sich ihm verweigern 
würden. In Wirklichkeit aber 
würden sie ihn ohne Stoff bloß 
ohne Stoff bestehen müssen, das 
heißt, unter weiter erschwerten 
Bedingungen. Der Stoff ist eine 
Hilfe, ein Freund, ein Verbün- 
deter.” 23 

Wenn Popkultur eine Sub- 
stanz ist, die es ermöglicht, es 
unter den deutschen Verhältnis- 
sen besser auszuhalten, dann ist 
die Antwort auf die Frage, ob sie 
auch eine Freundin und Verbün- 
dete gegen diese Verhältnisse 
oder nur ein Beruhigungsmittel 
ist, nicht nur in ihrer Musik oder 
ihren Texten zu finden (und 
schon gar nicht in der Höhe der 
Gage), sondern im jeweiligen 
Gebrauch bzw. Kontext. Darüber 
zu streiten, wie ein materialisti- 
scher Umgang mit Pop im Span- 
nungsfeld zwischen ‚Polit-' und 
‚Kulturlinken' aussehen könnte, 
wäre die Aufgabe von Projekten 
wie den Wohlfahrtsausschüssen 
(gewesen), die sich leider als 
klassisch linkes Zweckbündnis 
zur gegenseitigen Instrumenta- 
lisierung mißverstanden haben 
und deshalb scheitern mußten. 


Pop ist einverstanden 
Kurze Bemerkungen und ein langes Zitat 


(von Stefan Müller) 


Die S.l. befand sich in der Lage, die Unterscheidung 
zwischen konzentriertem und diffusem Spektakel 
machen zu können, weil sie nicht nur das Gemeinsame 
In beiden Erscheinungsformen der modernen Gesell- 
schaft zu erkennen vermochte, sondern auch die 
geschichtliche Tendenz in ihr aufzudecken in der Lage 
war: die abzusehende Niederlage der niedrigeren 
Organischen Zusammensetzung gegenüber dem bes- 
ser ausgestatteten Überleben. 
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Jetzt hingegen stürzen sich die Vergnügen auf ums, 
um uns das zu entronlien, was noch 
an Leben in uns ist, damit wir langesanı vor 
ern, Langeweile ausbiuten 


Früher stürzte man sıch ın die Vergnugen 
wie in einen hoftnungsiosen 
Kampf 


Das konzentrierte Spektakel hielt sich in den Gesell- 
schaften nachholender Modernisierung und mußte sei- 
nen zentralen Nachteil gegenüber seinem „Todfeind”, 
den noch nicht überwundenen Mangel, durch dessen 
ideologische Heroisierung rechtfertigen. Das so entste- 
hende spektakuläre „Gleichgewicht des Schreckens” 
hielt sich durch die gegenseitige negative Legitima- 
tion, bis auf erweiterter technologischer Grundlage 
das höher vergesellschaftete, von seiner Gesellscshaft- 
lichkeit getrennte, Individuum gegenüber den paraly- 
sierten Massen den „Sieg” davontrug. Dieses sieht 
sich heute nicht nur den Niedergang des vermeint- 
lichen Siegers der Systemauseinandersetzung an, son- 
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dern ist auch zumindest um einige Illusionen ärmer. 
Zugleich trennt mit der Macht ihrer Bilder die letzte 
Religion, der Monotheismus der Ware, die Atomisier- 
ten von dem Zugriff auf ihre Gesellschaftlichkeit. 

Mit den Situationisten in ihrer Zeit ließe sich heute 
sagen, daß es wohl kaum etwas Lächerlicheres gibt, 
als von einer künftigen Revolution zu sprechen. 
Tatsächlich ist heute alles neu zu erfinden, denn es 
gibt an tradierten revolutionären Gesten kaum etwas, 
was der Kritik standhielte. 

Pop ist allgegenwärtige Starware, welche die Legi- 
timation für das Spektakel erzeugt und die vorüber- 
gehenden wirklichen Aktivitäten und Ausdrücke der 
Verzweiflung seiner ProduzentInnen zum Ersatz und 
das Nichteinverstandensein zum konsumierbaren Bild 
umformt. Die im Pop hin und wieder zum Vorschein 
kommende Kritik des Alltagslebens bietet Bilder 
von Fluchten aus der Totalität des Rentabilitätszwan- 
ges an, beliefert Themenläden und hilft mit, den spek- 
takulären Monolog zu verlängern, indem „Kenner- 
schaft” und „Teilnahme” an der Beurteilung von etwas 
„Zeitgemäßen” - als Qualifikationen - Anerkennung 
verschafft. Jene kontemplative „Teilhabe” suggeriert 
den Zuschauern dabei zu sein und verdeckt den stän- 
digen Aufschub, das Elend der Arbeit und der toten 
Zeit. Gleichzeitig werden Ausschlüsse erzeugt, so 
bereits in der Nichtanerkennung jener, welche nicht 
„teilnehmen”, die kulturelle Ware nicht konsumieren 
können oder wollen. Der Boom des Pop und seiner 
Bilder, deren Erwerb Distinktion der besonderen Art 
verspricht, wird von einer bestimmten Schicht in der 
Gesellschaft getragen: den nachrückenden mittleren 
und unteren Führungskräften. (Wobei einmal dahinge- 
stellt sei, ob sie heute noch nachrücken können.) 


„Ihre ökonomische Funktion ist wesentlich mit dem 
tertiären Sektor verknüpft, mit den Dienstleistungen, 
und ganz besonders mit dem eigentlich spektakulären 
Bereich des Verkaufs, der Instandhaltung und der Lob- 
preisung der Waren, zu denen auch die Arbeits- 
Ware selbst zählt. Das Bild der Lebensart und der 
Geschmacksrichtungen, die die Gesellschaft ausdrück- 
lich für sie, ihre Mustersöhne fabriziert, beeinflußt 
weitgehend die Schichten kleiner Angestellter oder 
Kleinbürger, die nach ihrer Umwandlung in Führungs- 
kräfte streben; und ist nicht ohne Wirkung auf einen 
Teil der heutigen mittleren Bourgeoisie. Die Führungs- 
kraft sagt stets ‚einerseits; andererseits‘, denn sie 
weiß, daß sie als Arbeiter unglücklich ist, aber sie 


möchte sich vormachen, daß sie als Konsument glück- 
lich ist. Mit Inbrunst glaubt sie an den Konsum, eben 
weil sie gut genug bezahlt wird, um etwas mehr zu 
konsumieren als die anderen, wenn auch die gleiche 
serienmäßige Ware: selten sind die Architekten, die die 
rückständigen Hochhäuser bewohnen, die sie gebaut 
haben, aber zahlreich sind die Verkäuferinnen von 
Boutiquen des nachgemachten Luxus, die die Kleidung 
kaufen, für deren Vertrieb sie zu sorgen haben. Die 
repräsentative Führungskraft steht zwischen diesen 
beiden Extremen: sie bewundert den Architekten und 
wird von der Verkäuferin imitiert. Die Führungskraft ist 
der Konsument ‚par excellence' und damit der 
Zuschauer ‚par excellence‘. Die Führungskraft steht 
daher, immer unsicher und immer enttäuscht, im Zen- 
trum des modernen falschen Bewußtseins und der 
gesellschaftlichen Entfremdung ... 

Die Führungskräfte tun immer so, als ob sie gewollt 
haben, was sie gehabt haben, ob es sich dabei um 
ihren Beruf oder um ihre Verbindungen handelt, und 
ihre versteckte angstvolle Unzufriedenheit bringt sie 
dahin nicht mehr zu wollen, sondern mehr zu haben, 
von dem gleichen ‚reicher gewordenen Entzug. 


Die Führungskraft beginnt im wesentlichen von neuem 
die traurige Geschichte des Kleinbürgers, denn sie ist 
arm, und möchte anderen vormachen, daß sie bei den 
Reichen zu Gast ist. Die Änderung der wirtschaftlichen 
Verhältnisse unterscheidet sich jedoch diametral in 
mehreren Punkten, die in ihrer Existenz von erstrangi- 
ger Bedeutung sind: der Kleinbürger wollte genügsam 
sein, die Führungskraft muß zeigen, daß sie alles kon- 
sumiert. Der Kleinbürger fühlte sich eng mit den tradi- 
tionellen Werten verbunden, die Führungskraft muß 
laufend mit den wöchentlichen Pseudo-Neuheiten des 
Spektakels Schritt halten."?6 


Sicherlich sind Möglichkeiten im Pop wahrnehmbar, 
gräbt doch die Kritik immer wieder neu ihre Kanäle 
durch die kulturindustriellen Apparate. Daß diese kurz- 
fristigen Erweiterungen der Möglichkeiten vom Spekta- 
kel mehr oder weniger schnell geflutet werden, ist an 
sich eine Banalität; ebenso daß interessante Formen der 
Assoziation der (Anti)Stars im Spektakel immer nur als 
Bild bewundert werden können. Es gilt, Entwendun- 
gen vorzunehmen und die Mittel des Pop gegen seine 
eigenen Grundlagen, die gesellschaftlichen Trennungen 
deren sinnstiftender Ausdruck die Kulturindutrie ja 
gerade sein will, zu wenden. Im Gegensatz dazu ist Pop 


zu universalisieren die Beschlagnahme aller Sphären 
durch die kontemplative Aufgabe jeglicher Kritik. Die 
Mode des „Situationismus”, welche seit einigen Jah- 
ren wieder Produkte der Kulturindustrie als besonders 
„revolutionär"2? anpreist, bestätigt nur die Bemer- 
kung der S.l., abgetrennt vom Projekt der Revolution 
seien alle ihre Ideen wertlos. 

Seit dem Scheitern des Independentmodells, wel- 
ches „Umverteilungen” von Geld und Produktionsmit- 
teln in „eigene Strukturen” versprach, stellt sich die 
alte Frage von detournement oder recuperation 
grundsätzlicher: wie lassen sich im universalen main- 
stream Projekte als militante Untersuchungen organi- 
sieren, welche das Aufspüren radikaler Bedürfnisse 
und Gesten mit der Kritik der gesellschaftlichen Tota- 
lität zu verbinden lernen? 


Soll heißen: die Kritik des bloßen Überlebens findet 
nach einer Phase etatistischer Illusionen, 
mit der Enttäuschung über die Unmöglich- 
keit der Bekämpfung der Entfremdung in 
entfremdeten Formen 
und in der globalen Krise kapitalisti- 
scher Vergesellschaftung 
überall ihr Feld bereitet. 


„Der größte moralische Mangel ist die Duldsamkeit in 
allen ihren Formen.” 


Negator 


1 


2 
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Warum 
1st 
meistens 
der 
fünfte 
| ong 
der 
schönste 


D: erinnerungswürdigsten Episoden aus Wet- 


Nikola Duric 


ten daß ... waren immer Versuche gewesen, 

die irgendwie mit Musik zu tun hatten. Wenige 

| | Menschen erinnern sich an Seilakte von Traktoren 
| | oder Kraftakte von freiwilligen Feuerwehrvereinen: 
Gerne wird hingegen noch heute die Geschichte der 


Über die zwei Jungs erzählt, die anhand der Rillenmuster von 
fi Ur Schallplatten den Albumtitel nennen konnten. Zuhau- 
Plazierungspolitik se haben wir diese Wette mit einer bescheidenen Vinyl- 


sammlung nachgespielt und noch immer würde ich’ 


von Labels und Bands Michael Jacksons Thriller ohne Hülle und Etikett wie- 


dererkennen. Ganz deutlich ist der von Vincent Price 
gesprochene Gruseltext am Anfang des Titelstücks zu 
erkennen. Auf der B-Seite scheinen die spröde instru- 
mentalisierten Stellen von Beat /t und Pretty Young 
Thing fast unbehandeltes Vinyl zu sein. Am schönsten 
aber sind die Einkrebungen von Billy Jean. Die Rillen 
sind wie ein Muschelmuster angeordnet. 

Vor etwa einem Jahr waren es wieder zwei Jungs, 
die in Wetten daß ... durch das Ablecken der be- 
schrifteten CD-Seite den Titel nennen konnten. das ist 
natürlich auch noch nacherzählungswürdig, aber auch 
etwas schleimiger und nicht mehr so bildhaft wie die 
Wette aus den Achtziger Jahren. 


War das Zurückführen von Plattenrillen auf Albentitel 
noch so um die Ecke gedacht und eigenartig wie Ach- 
ternbusch-Filme, ist das schmecken von sogenannten 
Silberlingen so geschmacklos und wichtig wie der neue 
deutsche Film. hatten Songs auf Platten noch Namen, 
haben Tracks auf CD Nummern als Titel. Zumindest 
erinnert man sich leichter an die „gute Nummer” einer 
Scheibe, als an die Überschrift des Stückes. 

Das liegt vor allem an der visuellen Präsentation 
der CD durch das Display, was allerdings nicht weiter 
schlimm ist, denn diesem technischen Umstand kann 
man folgende Einsicht verdanken: Häufig ist der fünfte 
Track einer CD der geilste, ungewöhnlichste oder ein- 
fach schönste. Warum das so ist und wieso diese Ent- 
deckung kein Auswucks einer Verschwörungstheorie 
sein kann, können einige Überlegungen klären, bevor 
eine Liste an Beispielen der Behauptung Nachdruck 
verleiht. 


Die Antwort auf die Frage, warum so häufig der fünfte 
Titel einer CD der „schönste“ ist, ist eigentlich ganz 
einfach und gehört in die Kiste mit weiteren unausge- 
sprochenen Regeln der Kulturproduktion. 

In Spielfilmen werden Abschiedsworte bei Telephon- 
gesprächen genauso vermieden wie das Bezahlen von 
Taxis. Plattenfirmen bringen von verkaufsträchtigen 
Acts den „Gassenhauer” des Albums meistens als 
zweite Singleauskopplung auf den Markt. Das fünfte 
Stück eines Musikwerkes ist häufig dessen Mitte und 
die Stelle, an der ein Käufer beim Vorhören im Shop 
oft unaufmerksamer wird. Das fünfte Stück war beim 
good old vinyl das letzte Stück der A-Seite. Der drama- 
turgische Wendepunkt, wenn man so will. 

Bei der alten Songeinheit „dreieinhalb Minuten” 
passen zehn Titel auf eine Platte. Das fünfte Stück war 
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dann das Sahnestückchen, das center-Fold wie im 
Playboy. 

Nach vier Stücken ist man an den Sound und die 
Herangehensweise einer Band gewöhnt und kann also 
beim fünften Titel ein kleines Experiment vertragen. 
Ist der fünfte Titel super, fällt es leicht, die Platte von 
vorne zu starten oder sie umzudrehen, um weiterzu- 
hören. Mit der Bewegung des Wendens wird der fünf- 
te Titel zum goldenen Schnitt der Platte. 

Zwar haben Konzept-Doppelalben und das an CD- 
Länge heranreichende Vierfach-Vinyl das fünfte Stück 
kleiner werden lassen, aber für viele Musiker wie 
BECK, die MELVINS oder THE RED KRAYOLA gilt noch 
heute: Eine Platte ist eine Scheibe, ist Einmal-Vinyl. 
Das fünfte Stück dient dem Luftholen vor dem Rest 
der Platte. 

Ein Grund, warum die fünfte Nummer oft ein ruhi- 
ger und schöner Song ist, kann technisch erklärt wer- 
den. Beim Mastern auf Vinyl nehmen die Höhenantei- 
le zur Plattenmitte immer mehr ab. Darum werden 
gerne sanfte Songs, in denen nicht so viel passiert, an 
das Ende einer Seite gepackt. Die Mitte einer Platte ist 
natürlich auch im Sinne einer aristotelischen Drama- 
tik, wie oben schon angesprochen, der Wendepunkt, 
das einfallende Schicksal. Nichts sollte nach dem fünf- 
ten Stück so sein wie früher. Alle folgenden Titel sind 
musikalische Gegenargumente, mit den gleichen Mit- 
teln hergestellt. Egal ob rückwärts, vorwärts, Remix — 
eine Mitte gibt es immer. Und daß von da aus Sachen 
losgehen, ist ein alter Spruch. 


Beispiele der Mitte: 
TAMMY TARELL/MARVIN GAYE: United — 

Your precious love 

JOHN CALE: Fear - Ship of fools 

ELVIS COSTELLO & THE ATTRACTIONS: Blood & 
chocolate - | want you 

LOU REED: Transformer - Walk on the wild side 
TIM BUCKLEY: Greetings from L.A. — 

Devil eyes 

SIMON AND GARFUNKEL: Bridge over troubled 
water - So long Frank Lloyd Wright 

FRANKIE GOES TO HOLLYWOOD: Welcome to the 
pleasure dome - Relax 

RHEINGOLD: Rheingold - Dreiklangdimensionen 
PIXIES: Surfer Rosa - Gigantic 

PIXIES: Doolittle — Here comes your man 

LIZ PHAIR: Exile in Guyville - Never said 

ABC: Lexicon of love - Valentines day 
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umgebende Society -, wer kann mit „existenzielle 
Not” gemeint sein wenn nicht ich? Wieso werd ich 
selbstverständlich als Sozialfall eingeschätzt? Wo ich 
doch sogar meinen Vorzeigeanzug trage? 


Ein weiterer Topos taucht in dieser Ansprache auf, es 
handelt sich um den seit einigen Jahren kurrenten 
Lehrsatz Kunst ist sperrig. Bekannt ist er etwa von 
Vernissagen, wo ein Redner mit großkariertem Jackett 
und grosso modo formulierten Sätzen das Publikum 
von den ausgestellten Sperrgütern abzuschirmen 
pflegt. Die Geste prophylaktischen Abschirmens fehlt 
also auch diesmal nicht - obwohl gar keine Lesung 
aus den Texten des Stipendiaten anschließen wird; 
und obwohl diese ihm durchaus nicht geeignet er- 
schienen, das versammelte, bekennend kulturbewußte 
Publikum zu pikieren. Was er schon hier zu ahnen 
beginnt, verdichtet sich zur Gewißheit, als der Autor 
gleich darauf in einige launige Small talks verwickelt 
wird — durchweg treffen die Sympathieangebote aus 
einer bestimmten Richtung ein: 

„Um elf Uhr dreißig zum Brunch, oder ist Ihnen das 
zu früh? ... Dieser Cötes de Languedoc für Dreifünfzig, 
unter uns gesagt: tadellos! und Sie kriegen keinen 
Schädel ... Mir kommen die besten Ideen auf dem Klo, 
geht es Ihnen auch so? ... Sie wissen ja, dieser schreck- 
liche Ordungsfanatismus der Deutschen ... Diese 
schrecklichen BMW-Fahrer ... Dieser schreckliche Spar- 
kurs ... Diese schrecklichen Wagner-Opern ... Dieser 
großartige Satz von Thomas Bernhard ..." - 


Minderbemittelt, versoffen, unordentlich - Zahnärztin, 
Finanzbürgermeister, Werbegrafiker und Superinten- 
dent sind's, die sich den Stipendiaten als Bilderbuch- 
bohemien nicht nur vorstellen, sondern offenbar auch 
wünschen. Hier erkennt der Autor, daß er kein Stipen- 
dium für Literatur antritt, sondern für Lifestyle — mit 
dieser Institution will die Stadt nicht zunächst finan- 
zielle, sondern geschmackliche Großzügigkeit bewei- 
sen. Der Stipendiat ist ein Ohrclip: Man trägt ihn nur 
kurz, dafür darf er umso knalliger sein. Erwartet wird 
von ihm nicht, daß die Stadt in einer Passage seines 
nächsten Buches erscheine, sondern daß er selber als 
Passant in der Stadt erscheint. Wenn der Vogel nur 
schrill ist - was er ausbrütet, interessiert nicht. 


Und die Juroren? Ihre Arbeitsmoral hat der Autor 
unterschätzt. Bloß genießen, das wär ihren zu einfach, 
erziehen wollen sie! Im Gespräch zeigt sich, kaum 
einen seiner Texte haben sie zuende gelesen. Was 
positiv auffiel, was im Gedächtnis geblieben ist, nichts 
als einzelne, provokante Formulierungen sind's — eine 
Blütenlese augerechnet der Stellen, die insgesamt 
tatsächlich geeignet wären, ein Publikum zu brüskie- 
ren: Das hat mich interessiert - Da hätt ich mir 
mehr von gewünscht. Was ist Kunst? Eine Arbeits- 
beschaffungsmaßnahme für Kunstfunktionäre; da 
sich’s bei den Lesern des Stipendiaten um Redakteure 
handelt, um Katalogmacher und Vorwortschreiber, 
kurz, um Hersteller von Abschirmungen, muß Kunst für 
sie zuallererst diesen Anspruch erfüllen: sie muß 
abschirmbedürftig sein. 


Jean-Louis Barrault, Schauspieler, Regisseur, Impresa- 
rio seines eigenen Theaters, wird um ein Interview 
gebeten. In einem Nebenraum läßt er den Journalisten 
zunächst warten, um sich anderweitig zu besprechen. 
Endlich stellt er sich den Fragen - aber „nur fünf 
Minuten, lieber Freund, denn ich habe noch so viel zu 
tun. (...) Das Interview ist ein Geschenk, wer profitiert 
davon? nur Sie! Ich komme, um Ihnen einen Dienst zu 
erweisen.” Basta, kein Widerspruch. 

Wann ist das gewesen? Barraults Buch Je suis 
homme de theatre, das diese Episode berichtet, 
erschien in den fünfziger Jahren. Heute hätte der 
Journalist zumindest mit dem Satz „Wieso, ist doch 
prima Werbung für Sie!” gekontert. Und wer je mit 
Fernsehreportern in Kontakt geraten ist, weiß, daß 
auch sie das Verhältnis zwischen sich und dem Repor- 
tageobjekt als Dienstverhältnis ansehen, mit aller- 
dings gegenüber der Sichtweise Barraults vertausch- 
ten Rollen: Wen das Fernsehen aufsucht, dem erweist 
es einen Dienst. Die Theaterproduktion, deren Proben 
es stört; der Autor, vom dem es Zutritt zum Arbeits- 
zimmer verlangt; die Band, deren Hit es sich vorspie- 
len läßt („Danke! Und jetzt das ganze nochmal, aber 
exakt dasselbe Tempo, ja? Damit wir das drüber- 
schneiden können!"): Sie profitieren in höchstem 
Maß von den Berichterstattern, der herzustellende 
30-Sekunden-Beitrag in der regionalen Abendschau 
wird ihren Ruhm begründen - diese Überzeugung 


leitet das Benehmen der Fernsehleute. Wo immer sie 
ihr Kamerastativ aufrichteten, signalisiert es als Feld- 
zeichen: Alles im näheren Umkreis ist uns unter- 
worfen. 


Reporterbesuch hat sich auch beim Stipendiaten 
angekündigt — genauer, um eine Reporterin handelt 
sich's, ein Portrait soll entstehen. Den halben Tag hat 
der Autor damit verbracht, die Wohnung aufzuräu- 
men, jetzt gilt es, an geeigneten Stellen malerische 
Unordnungsinseln zu plazieren. Er duscht. Er kleidet 
sich gepflegt, vertauscht dann wieder die frischgewa- 
schene Hose gegen die angegraute. Dabei — nicht das 
Fernsehen ist's, das sich angekündigt hat, jemand von 
der Presse wird erscheinen. Doch einerlei, die Optik ist 
von primärer Bedeutung, soviel weiß der Autor; wie 
für jedes Rendezvous gilt auch für dieses: der erste 
Eindruck wird entscheiden. 

Die Reporterin erscheint — nein, so jung hat sie am 
Telefon nicht gewirkt. Bitte, sehn Sie sich um! Den 
Kaffee mit Milch? Schwarz? Diese Möbel, nee mein 
Stil ist das nicht, was soll’s, die paar Wochen. Sie sind 
freie Mitarbeiterin? Natürlich, ich selber hab auch 
journalistisch gearbeitet. Muß ja jeder Autor, am 
Anfang. 

„Ich schalt jetzt einfach mal ein, ja?", sie meint den 
Recorder. Man unterhält sich flüssig, er kann nicht ent- 
scheiden, welche Fragen liest sie von ihrem Blatt ab, 
welche stellt sie spontan? Zwei Sherrygläser sind auf- 
getaucht, das Gespräch schweift aus. Als er fragen 
will: Sie essen 'ne Kleinigkeit mit?, unterbricht ihn ein 
Geräusch. Der Recorder, automatischer Stop am Band- 
ende. „Ja dann“, sagt sie und erhebt sich, „ich muß 
dann jetzt." 


Der Artikel erscheint. Ein Zweispalter, routiniert ge- 
schrieben; eingangs ein paar lobende Adjektive, nie 
ohne ironischen Unterton, am Ende unverhohlene Her- 
ablassung. Erster Gedanke des Autors: Raus, ich hätt 
sie rausschmeißen sollen, hab mich lächerlich falsch 
verhalten wie ein Teenager. Abblitzen lassen, desinter- 
essiert tun, das ist es, sie hätt mich auf Knieen verehrt. 
Zweiter Gedanke: Im Gegenstz zu andern Künsten ist 
Literatur dem Kritiker ohnmächtig ausgeliefert — weil 
dieser dasselbe Material verwendet. Verbiegt ein 
Kunstkritiker die Objekte eines Plastikers? Meine Sät- 
ze kann jeder Kritiker verdrehn. Dritter Gedanke: Das 
mit dem Abendessen müßt sich trotzdem nachholen 
lassen. Wo hab ich ihre Telefonnummer? 
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Das Thema Bekanntschaften also. Weil er den Theken- 
bekannten, der mal was auf der Trommel probieren 
will zu seinen Texten, nicht anruft; die Lehrerin, die 
auch seinen Vorgänger immer mal besucht hat, nicht 
zum Kaffee einlädt; am Schwager des Augenoptikers, 
der auch von der Kunst lebt, der macht Objekte, 
kein Interesse zeigt; weil er keine Einladung annimmt, 
die sich an einen Künstler richtet, der das Gespräch 
über Künstlerisches sucht, und am besten mit anderen 
Künstlern — weil der Autor solche Kontaktangebote 
ausschlägt, bleibt er ohne Kontakte. Und seine ausgie- 
bigen Kneipenbesuche? In Berlin, wo er sonst wohnt, 
lernt er schneller jemanden kennen als ihm lieb ist; 
hier lernt man sich gar nicht kennen, ein entsprechen- 
der Prozess ist nicht vorgesehen, weil sich ohnehin 
alles kennt. 


Im Nachwort seiner Anthologie deutscher Lyrik kari- 
kiert Rudolf Borchardt die Vorstellung vom Dichter als 
einem von seiner Umgebung isolierten Sonderling: Ihr 
anzuhängen, heiße „einen Karpfen im Frühlingshim- 
mel, eine Lerche im Teichschlamm, und einen Rubin in 
einem hohlen Baum” installieren. Drei Viertel der Sti- 
pendiumsdauer sind verstrichen, als der Autor zweier- 
lei kapiert hat. Erstens: Es wird dabei bleiben, ich bin 
Karpfen im Frühlingshimmel hier. Zweitens: Dieser ist 
nicht der Richtige dafür, die Aussicht zu genießen. 
Hatte er in der Euphorie der ersten Stipendiumstage 
die Luftveränderung bereits für eine Geistesanwe- 
hung gehalten und dementsprechend viel notiert, 
entworfen - jetzt zieht er die Antennen ein. Die spezi- 
elle, nur hier mögliche Inspiration? Sie bleibt den Ein- 
heimischen überlassen. Und die leeren Flaschen, die 
der Autor im Zuge der Wohnungs-Endreinigung zum 
Altglascontainer karrt - was, wenn der Geist des 
Ortes persönlich in einer von ihnen der hauste? Er 
wird seinen Ansprechpartner auf dem Recyclingweg 
finden. 


Drei, vier Gedichte, in Berlin begonnen, werden eben 
noch fertiggestellt. Dann erscheint, nach korrekt erfüll- 
ter Stipendiumsdauer, der Leiter des Kulturamts zur 
Verabschiedung: „Nun“, fragt er, „hat unser Ort Sie zu 
was Bedeutendem angeregt?" Der Autor weist auf 
den umzugsfertig bepackten Pkw: „Dazu." 


Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


looking for 


a chinese dyke 


Irene Bazinger 


Über die Schriftstellerin 
Sarah Schulman 


„Daisy bat um Ruhe. ‚Falls Leute vom FBl 
oder von der New Yorker Polizei hier sind, 
sollen sie tot umfallen.’ Das Publikum tobte.” 
(Leben am Rand) 


Girls, Vision and Everything: J'accuse 


es um Angst. Und um Sexualität. Es geht, wie 
immer, wenn Kunst etwas taugt, um's ganze 
Leben. Nicht mehr, nicht weniger. 

Sarah Schulman wurde 1958 in New York geboren. 
In den USA ist sie als zeitkritische Literatin und 
Journalistin bekannt. Sie arbeitet unter anderem für 
die New York Times, The Nation, Outweek, The 
Guardian of London, ist Mitbegründerin des New 
York Lesbian and Gay Experimental Film Festival 
und seit 1987 Mitglied von Act up (Aids Coalition To 
Unleath Power). 

Bisher sind sechs Bücher in deutscher Übersetzung 
im Hamburger Argument Verlag erschienen": 

Die Sophie Horowitz Story (The Sophie Horo- 
witz Story, 1984; deutsch 1996); Futuranskys Stadt 
(Girls, Vision and Everything, 1986; deutsch 1994); 
Ohne Delores (After Delores, 1988; deutsch 1992); 
Leben am Rand (People in Trouble, 1990; deutsch 
1992); Einfühlung (Empathy, 1992; deutsch 1993); 
Die Boheme der Ratten (Rat Bohemia, 1995; 
deutsch 1996). 


E:: geht es um Literatur. In Wahrheit geht 


Hierzulande ist Schulman, wenn überhaupt, höch- 
stens in einer kleinen Frauen- und Lesbenszene 
verbreitet. Dabei ist ihre Literatur leicht lesbar, über- 
sichtlich, eingängig, und das Genre, der Roman, 
unspektakulär. Auch wartet die Autorin weder mit 
sprachkritischen Experimenten noch mit strukturellen 
Avantgardismen auf. Im Grunde weisen ihre Arbeiten 
alle Elemente von Massenkultur auf: Sofort verständ- 
lich, formal eher konventionell, vom Umfang her pro- 
blemlos zu bewältigen. An der ästhetischen Ausdrucks- 
form kann die Zurückweisung der Massenmedien wie 
des Buchmarktes nicht liegen. Jedoch ist die Kulturin- 
dustrie in ihrer alles vereinnahmenden Omnipräsenz 
mitnichten wahllos raffgierig. Im Falle Sarah Schul- 
mans resultiert die Ablehnung gezielt aus den unbe- 
quemen Inhalten, mit denen die Autorin die klassische 
Form — den potentiell breitenwirksamen, unterhalten- 
den Roman — wirkungsspezifisch unterminiert. Und 
wenn es um Außenseiter jenseits der normgerechten 
Klischees vom „tanzenden Neger“ und „fröhlichen 
Schwulen“, von der „kumpelhaften Lesbe“ und dem 
„dankbaren Behinderten“ zwischen Rain Man, Bird 
Cage oder Shine geht, wenn es um nicht integrierba- 
re, aufsässige Randgruppen geht, die auf Gleichbe- 
handlung nach fremdbestimmten Kriterien keinen Wert 
legen, ist Schluß mit lustig. Nicht alle Interessen von 
Minderheiten sind im massenkulturellen Profitkampf 
zu entschärfen. An die Börse geht man wie in die Kir- 
che: Man muß daran glauben. In diesem Kontext ver- 
steht es sich von selbst, daß die Feministin Sarah 
Schulman mit ihrer ideologie- wie kapitalkritischen 
J’accuse-Haltung nur am Rand des Establishments 
positioniert sein kann. Warum auch nicht: Die Dichte- 
rin, der Dichter ist keine „Nachtigall” (Sartre). 
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oder WAS 


KANN 


LITERATUR 


Gegen die geistige Kernschmelze: 
Die Richtung 


Sarah Schulman schreibt Romane. Das ist eine sehr 
altmodische Tätigkeit. Aber sie schreibt Romane, weil 
sie keine Bomben wirft. Und macht das so, daß nach 
der Lektüre keine Fragen zur Motivation mehr offen 
bleiben. Dafür bekommen die Fragen, was Literatur ist 
und was sie kann, plötzlich neue Relevanz. Schulman 
schreibt mit kaltem Zorn und schmerzempfindlicher 
Prägnanz: Engagiert statt cool. Lektüre für Zwischen- 
durch oder für die Funfunfun-Bussi-Gesellschaft ist 
das gewiß nicht. 

Auf einen Nenner zu bringen sind Schulmans Arbei- 
ten nur schwer, wenngleich es programmatische Leit- 
motive gibt, die sie kontinuierlich durchziehen. Immer 
schreibt sie kreuz und queer gegen den gesellschaft- 
lichen Status quo, gegen Ausbeutung und Ausgren- 
zung, repressive Toleranz und Duckmäusertum, gegen 
Homophobie, Rassimus, Sexismus und die allgegen- 
wärtigen Klassengrenzen an. Die Figuren sind Außen- 
seiter, die Orte unwirtlich, die Zeit ist brandaktuell: Sie 
markiert unser aller Tanz auf dem Vulkan. Als modisch- 
dekadente Apologetin des Untergangs oder nihilisti- 
sche Slum fiction-Stadtschreiberin läßt sich Schulman 
dennoch nicht vereinnahmen. Zu harsch ist ihr Wider- 
stand gegen die Staats- und sonstige Lebensbeschrän- 
kungsgewalt, zu radikal ihr Einspruch gegen global 
verordnete Unterwerfungsdoktrinen. 


WEEEITE Testcard - Beiträge zur Popgeschichte #5 


„Noch ehe die erste Stunde dieses neuen Tages 
vergangen war, war ich schon wieder zornig, schlug 
mit den Fäusten auf imaginäre Gesichter ein und hör- 
te das Echo alter Lügen.“ (oD 119) 

Dieses vital wütende Schreiben, „um der geistigen 
Kernschmelze zu entgehen” (rs 67), führt die Literatur 
auf das Wesentliche zurück: Freiheit oder Tod. 

Nichts anderes meint Jean-Paul Sartre in seinem 
Essay Was ist Literatur?: 

„Wenn sie (die Kunst des Schreibens, 1.B.) in reine 
Propaganda oder in reine Unterhaltung umschlagen 
sollte, würde die Gesellschaft in den Schlamm des 
Unmittelbaren zurücksinken, das heißt in das gedächt- 
nislose Leben der Hautflügler und der Bauchfüßler. 
Sicher, all das ist nicht so wichtig: die Welt kann sehr 
gut ohne Literatur auskommen. Aber sie kann noch 
besser ohne den Menschen auskommen." ? 

Doch was tun, wenn eine solche Perspektive nicht 
wünschenwert ist? Und wohin sich damit wenden? 

In Futuranskys Stadt wird ein Text der Journalistin 
Lila Futuransky von einer Lesben-Zeitschrift in Süd- 
Pennsylvania abgelehnt, weil darin unter anderem 
„dicke Farmer” vorkommen, was politisch nicht kor- 
rekt ist. Futuransky antwortet: „Sie können mir ent- 
weder erlauben, den Leuten zu erzählen, was ich sehe, 
oder Sie können sich dafür entscheiden, ihnen nur sol- 
che Sichtweisen zu vermitteln, in denen keine dicken 
Farmer vorkommen.” (fs 21) Schulman zeigt den Preis 
für künstlerische und politische Authentizität: Wer sich 
traut, darauf hinzuweisen, daß ein Unterschied zwi- 
schen Welt und Weltbild besteht, hat bei den ent- 
sprechenden öffentlichen Medien keine Chance, auch 
wenn diese liberal, alternativ oder wie auch immer 
bewegt sind. Die Ideologie ersetzt die Wirklichkeit und 
ist so viel leichter zu handhaben bzw. zu manipulieren. 

„Und sie wurden, was sie sahen”, wird der britische 
Maler und Dichter William Blake im Roman Einfüh- 
lung (€ 87) zitiert. Es könnte das Motto für alle Bücher 
von Sarah Schulman sein: Nichts sehen heißt, nichts 
sein. Wegschauen heißt wegdenken, Ignoranz steht 
für Blindheit, denn die Scheuklappe war nie das In- 
strument wahrhaftiger Welterkenntnis. 

Für Schulman konstituiert sich das Lebewesen erst 
im bewußten Wahrnehmen als homo sapiens und als 
Individuum. Damit steht sie in einer Tradition, die Lite- 
ratur als Mittel der Aufklärung und als Fanal gegen 
ausbeuterische Herrschaftsverhältnisse begreift. 


„Sprechen ist handeln: jedes Ding, das man be- 
nennt, ist nicht mehr ganz und gar dasselbe, es hat 
seine Unschuld verloren. (...) So enthülle ich spre- 
chend die Situation gerade durch meinen Plan, sie zu 
ändern; (...) bei jedem Wort, das ich sage, engagiere 
ich mich etwas mehr in der Welt, und gleichzeitig 
tauche ich etwas mehr daraus auf, weil ich sie auf die 
Zukunft hin überschreite."? 

Sartres Begriff einer /ittörature engagee wird von 
Schulman adaptiert und revitalisiert. Das Engagement 
ist existentiell, bildet Struktur und Rückgrat ihrer 
Texte. Der Anspruch auf Emanzipation wird in immer 
neuen Vorstößen eingefordert, wird zum Axiom, 
anhand dessen die Welt- und Zeitgeschichte geprüft 
wird. Schulmans Literatur versucht, die „Subjekti- 
vität einer Gesellschaft in permanenter Revolution” 
(Sartre) zu artikulieren. Was als bloße klassenkämpfe- 
rische Pose erscheinen mag, realisiert sich im dynami- 
schen Zusammenspiel aus Sprache, Erfahrung, Realität 
und politischer Haltung zur grenzüberschreitenden, 
lustvollen, subversiven und fulminant überzeugenden 
Kunstpraxis: Alles in allem, und alles allen. 

Und das äußert sich zum Beispiel so: „I'm looking 
for a Chinese Dyke“. (sh 20) Der Anspruch ist so unge- 
wöhnlich wie unerhört. Eine Frau begehrt eine andere, 
die keine Weiße ist, sie ist allein, niemand hilft ihr, alle 
verlachen sie, vergebens schleppt sie sich durch die so 
schein- wie scheißliberale Subkultur der Bars und Clubs. 

Dieses „I'm looking for a Chinese Dyke"* singt die 
Frauenpunkband The Dogmatics in Schulmans 
erstem Roman, Die Sophie Horowitz Story. Wenig 
erstaunlich ist das Ende der broken dreams-Ballade: 
„They told me to do outreach. / I'm going home to 
cry in my tea”. (SH 20/21) Warum das revolutionär ist? 
Darum. 


Frische ohne Stützpunkte: Die Haltung 


„Mit unendlicher Beharrlichkeit” hält Lila Futuransky 
„an der Überzeugung fest, daß sie ihr Leben ganz 
nach ihren eigenen Vorstellungen gestalten könne.” 
(FS 9). Der Konflikt zwischen diesem Glauben und der 
Wirklichkeit bestimmt alle Bücher Schulmans und wird 
zum „Gewissensbiß der Welt” (Sartre), in dem sich 
schmerzhaft ausdrückt, daß „der Mensch mehr wert 
ist als das, was ihn erdrückt.”? Der Konflikt markiert 
auch die Grenze zwischen Konfrontation und Kollabo- 
ration. Schulmans Personen haben die Entscheidungs- 
freiheit, die Demarkationslinie zu erkennen, sich zu 
unterwerfen oder aber als autonome Subjekte zu rea- 
lisieren. Das beharrliche Insistieren auf der Freiheit des 
Individuums ist das utopische Potential solch enga- 
gierter Literatur. Ihre Position ist, nach Sartre, eine des 
durchaus auch ruinösen Kampfes und des geschärften 
Bewußtseins: 

„Wenn die Instrumente zerbrochen, unverwendbar, 
die Pläne vereitelt, die Anstrengungen nutzlos sind, 
erscheint die Welt in einer kindlichen und schreck- 
lichen Frische ohne Stützpunkte, ohne Wege. Sie hat 
das Maximum an Realität, weil sie für den Menschen 
erdrückend ist, und da das Handeln in jedem Fall ver- 
allgemeinert, gibt die Niederlage den Dingen ihre indi- 
viduelle Realität zurück." ® 

Schulmans geschichtskritisches Engagement hat 
mit Sozialkitsch und Betroffenheitsgefasel nichts zu 
tun. Auch ex negativo entwirft sie ein Gefüge, in dem 
für Halbheiten kein Platz ist. 

„Wie kann das Leid auch nur für einen Au- 
genblick gemildert werden? dachte er. Hier sind 
wir nun, die Heimatlosen, die Alten, die Künst- 
ler. Die Traurigkeit ist so überwältigend, daß ich 
keine Ahnung habe, was ich tun soll. In meinem 
Leben hat es nichts gegeben, was mich hierauf 
vorbereitet hätte.” (LaR 162) 

Peter, von Beruf gefragter Off-Bühnenbildner und 
Lightdesigner, ist ein typischer Alt-68er, der gegen Viet- 
nam und für Cuba demonstriert hat. Jetzt, Ende der 
achtziger Jahre, ist seine Erfahrung angesichts galop- 
pierender Arbeits-, Obdach- und Orientierungslosigkeit 
obsolet geworden. Doch diesen einen Moment der 
Wahrhaftigkeit verdrängt er gekonnt. Während die 
Welt rings um den Soft-Macker immer breitere Sprünge 
bekommt, schließt er einfach die Augen und sieht folg- 
lich keine Notwendigkeit zur Veränderung. Das macht 
ihn zum konservativen Machthaber, der stolz auf sein 
Gewissen ist, das er flexibel zu dehnen weiß. Der Feind 
ist bei Schulman der weiße, gesunde, heterosexuelle 
Mann, der seine Privilegien nicht mehr hinterfragt, weil 
er damit hervorragend lebt. 
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Metropole Welt: Der Ort 


Das literarische Universum von Sarah Schulman ist 
komplex und nuanciert. Alle sechs Romane spielen in 
New York, als Topos für die Zivilisation extremer 
Gegensätze am Ende des 20. Jahrhunderts. Die Bildfol- 
gen sind in harter Cut-up-Technik geschnitten, die 
Assoziationen bizarr, das Tempo ist schnell, die Atmo- 
sphäre intensiv und anspielungsreich. 

„Die Ewigkeit ist ein Skelett mit Kapuze, ein 
menschlicher Tiger mit einem Schmetterling auf dem 
Schädel. Ein bebrillter Esel, der eine Totenkopfflagge 
schwenkt. Trocken Brot. Ein Sack voll Gold." (BdR 113) 

New York als Megalopole und universeller Super- 
Organismus: Überzeugend kann Schulman die Stadt 
mit der Welt gleichsetzen. So wird aus der Großstadt- 
literatur Weltliteratur. An die geputzt-verklärte Spitz- 
wegerei beispielsweise eines Woody Allen und seiner 
filmischen Besserverdienenden-Hommagen erinnert 
hier nichts. Schulmans Geschichten spielen in schlech- 
ten Vierteln, kargen Wohnungen, billigen Lokalen, 
oder einfach auf der Straße. 

So vielfältig und hypertroph die Außenwelt auch 
dargestellt ist, wird daraus doch kein Vorwand für 
vernebelndes Schicksalsgewölk oder verdummendes 
Was-ist-der-Sinn-Gerätsel. 

„Sie nannte es die Theorie der dicken Lüge. Es ba- 
sierte auf der Vorstellung, daß sich alle selbst belügen 
und andere dazu mißbrauchen, ihre Lügen zu rechtfer- 
tigen. Ziel der Revolution ist es, diesen Mechanismus 
zu durchbrechen.” (sH 27) 

Schulman redet nicht um die Dinge herum, sie 
breitet sie in einem exemplarisch zeitgenössischen, 
umfassend plastischen Bezugsrahmen aus. Der große 
Realitätsgehalt ihrer Romane dient dazu, immer 
wieder auf grundlegende Dinge und einfache Wahr- 
heiten hinzuweisen, auf Unterdrückung, Ausbeutung, 
globale Katastrophen. „Dieses Areal ist unbe- 
wohnbar", resümiert der aidskranke Journalist David 
(BdR 109), und erin- 
nert an die simple 
Tatsache, daß es ein 
Leben vor dem Tod 
gibt, und daß die mei- 
sten Menschen ge- 
zwungen werden, es 
den Interessen anderer 
zu opfern. 
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In Leben am Rand betont die einst drogenabhän- 
gige, aidskranke Bibliothekarin Daisy während einer 
Versammlung die Notwendigkeit von Träumen in aus- 
weglosen Situationen. Aber wie! 

„Ich träume‘, fuhr Daisy fort, ‚daß bis morgen 
nachmittag um drei die Aktien von American Express, 
Visa und Mastercard so stark gefallen sind, daß sie 
von der Anzeigetafel purzeln. Dann werden bei allen 
drei Firmen die Aufsichtsratsmitglieder mit großer 
Mehrheit gezwungen werden, geschlossen zurückzu- 
treten. Sie ziehen sich mit Zyankali-Kapseln aus der 
Affäre. Der Dow-Jones-Index wird so früh schließen, 
daß alle Börsenmakler schnurstracks nach Hause 
gehen und Crack rauchen können, während die Ban- 
ken ihnen ihre BMWs wieder abnehmen, ihre Fitness- 
Center-Mitgliedschaft stornieren und die Hypotheken 
auf ihre Eigentumswohnungen kündigen, die früher 
mal eure Sozialwohnungen waren. Bis Mittwochnach- 
mittag ist der Militärisch-Industrielle-Komplex zusam- 
mengebrochen. Es wird Wohnungen für die Obdach- 
losen geben, Essen für die Hungrigen, Pflege für die 
Kranken, grünes Licht für die Phantasie, und keine 
Waffen. Dann werd’ ich nach Hause gehen, mir einen 
Joint anstecken, ein Bier aufmachen und den Rest 
meines Lebens damit verbringen, mit meiner Freundin 
zu schlafen.” (LaR 239 f.) 


Meine Gestalten sind politisch: Der Stil 


Der Realismus in den Romanen Sarah Schulmans ist 
fern jeder Naivität und phantastischer Spekulationen. 
Er resultiert aus einer punktgenauen gesellschaft- 
lichen Analyse und einer künstlerischen Unbedingt- 
heit, die an den üblichen Grenzen der Welt bzw. der 
Subkultur nicht endet. 


Für ihre Außenseiter-Besetzung reklamiert Schul- 
man, wie für alle anderen auch, die Totalität des Seins. 
Gleiches Recht für alle, und das heißt, daß Schulman 
eine symbolische Allianz zwischen „Randgruppe“ und 
„Besser-Menschtum” strikt ausschließt. Unabhängig 
und fern der Koketterie mit welchem Konsens auch 
immer, nimmt sie sich die Freiheit, die Charaktere ihrer 
gay community so vielschichtig und polymorph zu 
zeigen, wie es die Kunst verlangt. Dazu sagte sie 
1990: 

„Ich wollte über lesbische Erfahrungen im Sinne 
von Leben, nicht bloß Lebensstil, schreiben, wollte 
Phantasien, Eifersucht, Gewalt zeigen — Dinge, die alle 
Menschen leben, aber so tun als täten sie es nicht. 
Wenn du zu einer diskriminierten Gruppe gehörst, hat 
dieses ‚so tun als ob’ eben auch eine Schutzfunktion. 
Aber dadurch, daß ich bei meinem Coming-Out eine 
fertige, geschlossene Bewegung vorfand, kann ich in 
meinen Büchern Homosexualität einfach selbstbe- 
wußt-arrogant voraussetzen, ohne mich dafür recht- 
fertigen zu müssen. 

Trotzdem sind meine Gestalten politisch. Sie treten 
nicht als ideologische Sprecherinnen auf, aber sie wis- 
sen, was Sanierungspolitik heißt und was zur Arbeit 
gehen heißt und wer die Polizei ist."? 


Die Kreise der Hölle: Die Romane 


Neben den bereits erwähnten Themenkomplexen ist 
die sexuelle Unterdrückung konstantes und treibendes 
Motiv in Schulmans Arbeit. Sexualität wird als soziales 
Konstrukt dechiffriert und aus dem bürgerlichen 
Wertekanon herausgelöst, der daraufhin deutlich ins 
Schwanken gerät .Wie durch einen kompakten Kokon 
arbeitet sich Schulman durch die Schichten, mit denen 
das Phänomen Homosexualität maskiert und ver- 
steckt wird. Es beginnt mit dem Ausloten eines 
eigenen Raumes in den frühen Romanen und dem 
geschickten Jonglieren mit Versatzstücken der klassi- 
schen Kriminalgeschichte (Die Sophie Horowitz 
Story, Ohne Delores). Die darin auch thematisierte 
alltägliche, vorwiegend männliche Gewalt gegen 
Frauen findet sich in der schwebend leichten, lesbi- 
schen Großstadtromanze Futuranskys Stadt wieder. 
Schonungslos konfrontiert Leben am Rand Heteros- 
exualität mit Homosexualität am Beispiel der Immun- 
schwächekrankheit Aids und ihrer sozialen wie politi- 
schen Folgen. Einfühlung stellt die Homophobie der 
klassischen Psychoanalyse ä la Sigmund Freud bloß, 
Die Boheme der Ratten führt, als letzten Kreis der 
Hölle, in die Kleinfamilie. 


Der rote Zorn: Die Sophie Horowitz Story 


Camoufliert als Enthüllungskrimi, rechnet Schulman in 
der Die Sophie Horowitz Story mit der Studenten- 
bewegung der sechziger Jahre und ihrem orthodoxen 
Marxismus-Leninismus ab, zitiert Vietnam und Black 
Panther als finale Referenz an die präfeministische 
Elterngeneration. 

Die Titelfigur, Sophie Horowitz, ist 24 Jahre alt und 
arbeitet als freie Autorin für die alternative Monats- 
zeitschrift Feminist News. Auf einer Tagung, „einer 
von diesen Koalitionsversuchen, wo Leute, die nichts 
miteinander gemeinsam haben außer ihrer Opposition 
gegenüber irgend etwas, so tun, als würden sie zu- 
sammenarbeiten”, hält sie, nach einem marxistischen 
Wirtschaftswissenschaftler und einem Dozenten für 
lateinamerikanische Geistes- und Politikgeschichte, 
die — beide in Cordjacketts mit Lederflicken an den 
Ellbogen — über die zentrale Rolle der Intellektuellen 
in der Führung der arbeitenden Klasse sprechen, einen 
Vortrag mit dem Titel: „Heterosexualität: Was ist da- 
gegen zu tun?”. Darüber berichtet später die örtliche 
Presse: „Der Boston Globe brachte eine kurze Notiz 
auf Seite sechsunddreißig. Sie verwendeten je einen 
Abschnitt auf die beiden Herren. Die letzte Zeile laute- 
te: ‚Sophie Horowitz, Feministin, war zornig.'"(SH 50/51) 

Die „rote Lesbe” (sH 116) ist die erste in einer Reihe 
homosexueller Protagonistinnen, mit denen Schul- 
man die fugendicht verkleisterte „totale Homoge- 
nität" (sh 138) der heterosexuellen Majorität angreift. 
Ihr literarischer Ansatz ist so simpel wie logisch: Der 
Zustand einer Gesellschaft bemißt sich an der Existenz 
derer, die als Randgruppe behandelt werden. 

Natürlich ist Schulman mit ihrer Poesie des Wider- 
standes parteiisch und damit in bester Gesellschaft. 
Schlag’ nach bei Sartre: „Der ‚engagierte' Schriftsteller 
weiß, daß Sprechen Handeln ist: er weiß, daß Enthül- 
len Verändern ist und daß man nur enthüllen kann, 
wenn man verändern will. Er hat den unmöglichen 
Traum aufgegeben, ein unparteiisches Gemälde der 
Gesellschaft und des Menschseins zu machen.“ ® 
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Tyrannei des positiven Images: Ohne Delores 


Eine schmutzige Großstadtkulisse, ein Paar, das sich 
getrennt hat, eine Leiche, eine Pistole - und kein hap- 
py end. Ohne Delores ist eine lesbische Liebesge- 
schichte in der Ästhetik des film noir, ein subversiv 
verfremdeter Kriminalroman „im Gedenken an Jean 
Genet” (Schulman). 

Diese Literatur „ohne ideologische Zwangsjacken“ 
(Schulman), ohne falsche Scham und ohne die Angst, 
den common sense welcher Gruppierung auch 
immer zu verletzen, hat die Autorin nicht nur beliebt 
gemacht. Unter dem blumigen Titel „Sarah Schulmans 
Schreibweise — Revolution oder Verrat” veröffentlichte 
ihr deutscher Verlag aufgeregte LeserInnenstimmen. 
Auffallend ist, daß die Ablehnung sich überwiegend an 
den Inhalten orientiert. So fordert „Sybille, Frankfurt 
a.M.“, „daß Sex zwischen Frauen nicht so drastisch und 
negativ gezeigt werden solle, weil es zu Verallgemeine- 
rungen beiträgt, die wir politisch ganz klar nicht 
gebrauchen können. (...) Für meine Freundin war die 
Lektüre von Ohne Delores richtig deprimierend ...” 

„Brigitte, Braunschweig” fragt sich, während sie 
„jedenfalls höchst ungute Gefühle beschleichen "was 
an diesem Buch „feministisch und befreiend sein soll”. 
Regina aus Krefeld teilt mit: „Nicht so gut gefallen hat 
mir Ohne Delores. Es ist so hart geschrieben, ich kann 
mir nicht so recht vorstellen, daß diese Welt schon so 
hart geworden ist.” Für Marie-Christine Schoedon in 
der UKZ ist die Lektüre eine „grausige Zumutung. So 
viel Orientierungslosigkeit, Elend, Dreck und Gewalt 
(gerade die unter den Lesben) kann ich nicht als span- 
nend, packend oder unterhaltsam empfinden. Das 
Buch war für mich eine Quälerei.” Zum Glück gibt es 
noch Steffi aus Köln: „Die Lektüre lohnt sich!"? 

Auf einer Lesereise durch Deutschland äußerte sich 
Sarah Schulman 1993 selbst zu ihrem Roman: 

„1986, zu dem Zeitpunkt, als Ohne Delores ge- 
schrieben wurde, hatte die aktive feministische Bewe- 
gung in den USA aufgehört zu existieren — in erster 
Linie in Folge der Reagan-Politik. Lesbische Literatur 
war zeitweilig in einen Gesamtzustand abgeglitten, wo 
sie überwiegend aus Genre-Schreiberei und reinen 
Coming-Out-Geschichten bestand. Mit meinem Roman 
beabsichtigte ich eine Emanzipation von der Tyrannei 
des positiven Images, die uns innerhalb unserer eige- 
nen Reihen ebenso aufgedrängt wurde wie von den 
uns konsequent und unablässig für nichtig erklärenden 
Stereotypen, denen wir seitens der herrschenden Kul- 
tur nach wie vor ausgesetzt waren." ! 


Glühend vor Straßenfieber: Futuranskys Stadt 


Auch Futuranskys Stadt entwirft ein breites Spek- 
trum an vorwiegend homosexuellen Charakteren und 
kümmert sich nicht um normative gut-böse-Schablo- 
nisierung. New York erscheint in den wilden Acht- 
zigern, trotz Verfall und Brutalität, romantisch und 
lebenswert, ein Moloch mit angenehmen Freiräumen 
und allerlei Existenz-Nischen. Aids ist hier noch kein 
Thema. Es geht um Affären, Konflikte, um Alltag und 
Sehnsüchte in einer losen Lesben-Gruppe aus der 
Off-Kultur. 

„Sie alle versuchten, gute Arbeit zu leisten, guten 
Sex zu haben und Freundschaften zu schließen, die 
ihnen etwas bedeuteten; als Antriebskraft hatten sie 
nur ihren Ehrgeiz und ihre eigenen Wünsche. Es gab 
keine Unterstützung außerhalb dieser winzigen Szene 
von Innenstadt-Lesben, die wußten, was es hieß, sich 
einem ungewissen Ziel zu verschreiben.” (fs 93) 

Schulmans Figuren fühlen sich immer fehl am 
Platz, wenn es irgendwo „mehr Bäume als Leute” 
gibt: „Es machte mich nervös, all diese Bäume, die 
sich mal in die eine, dann in die andere Richtung 
bogen.” (sH 143) Jedoch entsteht in der hochtempe- 
rierten Metropole eine Romantik der besonderen Art. 
Lila Futuransky „sum- 
men die Ohren”, denn 
„sie glühte vor Stra- 
Benfieber”: „Irgendwo 
auf diesem Weg, das 
wußte sie, gab es Frau- 
en, Visionen und alles, 
was ihr Herz begehr- 
te.” (FS 24) 


Dieser Sommer in New York erinnert an nostalgi- 
sche Musicals und ihre Backstein-Feuerleiter-Dancing 
on the street-Idylle: 

„In einem Mietshaus an der Vier-ten Straße Ost, im 
vierten Stock, hatten sie vom Fenster aus Blick auf 
eine schweigende sommerliche Straße. Ein paar 
Schwarze murmelten vor sich hin, jemand spielte 
Schlagzeug, ein einsames Fahrrad. Emily war eine 
hübsche Frau, in einer kleinen Wohnung, in einer hei- 
Ben Nacht.” (Fs 16) 

Nonchalant zitiert Schulman Elemente aus der poe- 
tischen Nachbarschaft. Manchmal wirken die Sequen- 
zen wie Popsongs, manchmal wie filmische Stadtbe- 
schreibungen, schwarz-weiß oder in Farbe. Und auch 
in Hochglanz nicht beschönigend. 

„So viele Gefühle standen gleichzeitig im Raum. 
Da war die globale Ebene, auf der die Dinge ehrlich 
gesagt schlecht aussahen, und kein Mensch wollte es 
wahrhaben. Zum Beispiel, daß sich das Stadtviertel so 
veränderte. (...) Genau wie die groteske Gewißheit, 
daß Ronald Reagan wiedergewählt werden würde, 
konnten die Leute nicht wirklich akzeptieren, daß sie 
noch so viel mehr Grausamkeit würden mitansehen 
müssen. Doch der Sommer brachte auch neue Ge- 
fühlsdimensionen auf die Straße, mit unterschied- 
lichen Formen von Liebe und Sex für jede Person. (...) 
Denn selbst wenn den Leuten die Scheiße bis zum 
Hals steht, können sie immer noch ihren Spaß haben.“ 
(FS 50) 


Es ist nicht das Normale: Leben am Rand 


Das Motto zu Leben am Rand, Schulmans bisher 
wohl dichtestem Werk, ist — kurz und bündig - von 
Karl Marx: „Es ist nicht das Bewußtsein der Men- 
schen, das ihr Sein, sondern umgekehrt ihr gesell- 
schaftliches Sein, das ihr Bewußtsein bestimmt." In 
diesem Roman vereint Schulman die stets präsenten 
Widersprüche am deutlichsten, schreibt sich in immer 
neuen Themenkomplexen an das Aufbegehren gegen 
die soziale Unterdrückung heran, formuliert den 
Widerstand gegen die real existierenden Machtver- 
hältnisse in sich steigernder Vehemenz. 

„Es war der Anfang vom Ende der Welt, aber nicht 
alle Leute merkten es sofort. Manche starben. Manche 
waren beschäftigt. Manche waren beim Hausputz, 
während im Fernsehen der Kriegsfilm lief.“ (LaR 9) 
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Die Realität wird aus drei Perspektiven geschildert, 
die nur vermittelt miteinander zu tun haben. Kate ist 
freischaffende Künstlerin, verheiratet mit dem Bühnen- 
bildner Peter, beide gute Mittelschicht im besten Alter, 
beide in gut situierter Harmonie, bis Kate ein Verhältnis 
mit der jüngeren Molly anfängt. Molly jedoch paßt 
nicht in dieses Wohlstandsidyll. Sie steht am Rand des 
amerikanischen Mainstream-Traumes, ist radikale 
Feministin, in der Aids-Bewegung aktiv, lebt von Gele- 
genheitsjobs. Ihre Hoffnung auf eine feste Beziehung 
erweist sich angesichts von Kates heterosexueller Feig- 
heit als unmöglich. Trotz aller Unkonventionalität und 
Visionen vom freien Leben zieht Kate die bürgerliche 
Wertschätzung und die Sicherheit vertrauter Lebens- 
umstände an Peters Seite vor. Die Affäre mit Molly 
bringt frischen Wind in den gewohnten Alltag und 
unter die eheliche Bettdecke, regt die Kreativität an 
und führt Kate zu neuen künstlerischen Ufern. Doch die 
Beziehung ist auf Einbahn programmiert. Seitens der 
heterosexuellen Frau besteht kein Interesse, diese 
grundlegend in Frage zu stellen oder zu ändern. 

„Es ist nicht das Normale” (LaR 220), redet sich Kate 
ein. Sie hört, wie im Nebenzimmer zwei Frauen mitein- 
ander schlafen, sie erinnert sich daran, wie sie mit 
Molly geschlafen hat: „Egal, wie oft ich daran denke 
oder davon höre, egal, wie sehr es mir wehtut oder 
wie erregend es sein kann - ich habe es doch nie 
akzeptiert. Es ist nicht das Normale.” (LaR 220) 

Neben der Fixierung auf Heterosexualität als das 
„Normale" trennen die Hauptpersonen die diametral 
entgegengesetzten Einschätzungen der Realität, die 
aus unterschiedlichen gesellschaftlichen Positionen 
resultieren. 

Kate: „Ich meine, wenn die Scheiße auf uns run- 
terkommt, werden wir beide auf derselben Seite der 
Barrikaden stehen.” 

Molly: „Die Scheiße ist bereits unten." 

Kate: „Ich meine, wenn die Leute auf der Straße 
sterben.” 

„Kate, die Leute sterben auf den Straßen. Das hier 
ist kein Film, in dem die Welt in Freiheitskämpfer und 
Braunhemden zerfällt. Hier in New York City gibt 
es Leute, die aktiv werden, und Leute, die nichts un- 
ternehmen. Nichts zu unternehmen ist eine Position. 
Sie bedeutet Zustimmung, ohne daß es ausdrücklich 
gesagt werden muß.“ (LaR 193) 


Marcus Stiglegger 
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Auteur im Mainstreamkino 
Zwei Fallstudien: 

Paul Schrader ’ 
und William Friedkin 


1. Widergänger und Subversive: 
Die Schmuggler 


„Schmuggler“ sind nach Martin Scorsese Hollywood- 
regisseure, denen es auf unterschwellige, ja subversive 
Weise gelingt, dem Publikum mittels filmsprachlicher 
Details Ideen und ideologische Ansätze subtil zu ver- 
mitteln. Im Wesen des kreativen „Schmugglers” ver- 
birgt sich nichts weiter, als der Versuch, Autorenschaft 
auch im Film — einem dezidierten Gemeinschaftsmedi- 
um — zu bewahren. Geschmuggelt werden also Ideen, 
Weltanschauung, Obsessionen, Perspektiven, Erkennt- 
nisse. Das Manifest einer positiven Propaganda? Nicht 
wirklich. Denn die Tatsache, daß die unterschwellige 
Vermittlung persönlicher Motive gelingen mag, sagt 
kaum etwas über deren Qualität aus. Strittig werden 
die vermeintlichen „Autoren“ des Hollywood-Main- 
stream immer bleiben. 
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Untrennbar mit dem Begriff der Autorenschaft — nicht 
nur bezüglich des Films - ist der des Stils verbunden. 
Alexandre Astruc z.B. verlangt auch von dem Film als 
Kunstwerk, daß dieser klar identifizierbare Spuren sei- 
nes Schöpfers zu tragen habe. Zudem soll er „die Pro- 
bleme so exakt formulieren (...), wie das heute im 
Essay oder im Roman der Fall ist". Ob man hierbei ein 
einzelnes Werk oder gar ein Oeuvre untersucht (wie 
ich es tun werde) ist gleichgültig. Es wird nötig sein — 
entgegen Pasolinis stummem Protest — von den Aus- 
drucksformen des Films in diesem Zusammenhang als 
einer „Sprache“ zu sprechen, einer cin&criture; Ton- 
spur, Montage, Farben, Illusionen aller Art, wie sie die 
Filmvorführung jeweils garantiert, vermitteln diese 
Sprache. Der Stil ist jedoch „fast jenseits” der benut- 
zen Codes, und (um Roland Barthes weiter zu zitie- 
ren): „Unter dem Namen Stil formt sich auf diese Wei- 
se eine autarke sprachliche Ausdrucksweise, die nur in 
die eigene, geheime Mythologie des Autors hinab- 
reicht“. Barthes Worte gelten der Literatur, doch die 
vorliegende Idee soll die Gleichung gestatten. Ziel 
wird sein, dem vermeintlich homogenen Mainstream 
einen persönlich fundierten Komplex zuzuerkennen — 
zumindest in einzelnen Fällen. Mit einem Verschwin- 
den von Stil, wie es sich etwa in Roland Emmerichs 
multinationalem und dennoch grundamerikanischen 
IDENPENDENCE DAY (1996) zeigt, ist eine Vertei- 
digung des Films als Kunst kaum möglich. Vor allem 
Großproduktionen wie RETURN OF THE JEDI (Die 
Rückkehr der Jedi-Ritter, 1983) zeigten schon zu 
Beginn der achtziger Jahre die Austauschbarkeit des 
Regisseurs als Künstler: Nach dem Ausscheiden des 
Querdenkers David Lynchs hat der harmlose Melodra- 
matiker Richard Marquand die undankbare Funktion 
übernommen, die megalomanischen Märchenplagiate 
seines Produzenten George Lucas zu „dirgieren”, 


Als Beispiele sollen mir nun zwei Filmemacher dienen, 
die jeweils durch ein — bzw. zwei — Megaerfolge in 
den Pantheon des Hollywood-Mainstream aufstiegen, 
um ihre gesamte folgende Karriere unter falschen 
Erwartungshaltungen seitens Produktion und Publi- 
kum zu arbeiten. Paul Schrader, geschätzter Autor eini- 
ger Scorsese-Filme, feierte diesen Erfolg mit AME- 
RICAN GIGOLO (Ein Mann für gewisse Stunden, 
1980), der auch Richard Gere zum Star machte; 
William Friedkin inszenierte mit THE FRENCH CON- 
NECTION (Brennpunkt Brooklyn, 1971) und THE 
EXORCIST (Der Exorzist, 1974) gleich zwei bei 
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Publikum und Kritik ähnlich erfolgreiche Werke. Bei- 
den Filmemachern gelang es nie, diese Erfolge zu wie- 
derholen. Während Schrader sich in brachialen Akten 
einer amerikanischen Variante des „europäischen” 
arthouse-Films widmete, betätigte sich Friedkin auch 
an zahlreichen kommerziellen Fernsehproduktionen, 
um wenigstens hin und wieder seine offenbar höchst 
persönlichen Ambitionen zu verwirklichen. Die folgen- 
den Fallstudien verfolgen beider Karrieren unter den 
genannten Gesichtspunkten. 


Yakuza-Gangster zu befreien. Es kommt zu einer kul- 
turellen Annäherung, die in einem rituellen Opfer des 
Amerikaners gipfelt. Pauls Bruder Leonard Schrader 

hatte die Idee zu einem am japanischen yakuza-eiga 
orientierten transkulturellen Thriller 1974, woraufhin 

Paul Schrader ein Drehbuch, sein offizielles Debüt, ver- | 
faßte. Warner Bros. kauften es und ließen es von ihrem 

Routinier Robert Towne (CHINATOWVN) umarbeiten. | 
Sidney Pollacks Regie sei „zu sanft, zu geziert” mit der 
Materie umgegangen, habe gar den eigentlichen Kern 
der Handlung vernachlässigt: In der Figur des ehema- 
ligen Yakuza Tanaka Ken verdichtet sich der Konflikt 


2. Der Fall Paul Schrader 


Die Straßen waren dunkel 
von mehr als nur der Schwärze der Nacht. 
Raymond Chandler 


Mit dem Namen Schrader werden üblicherweise zwei 
Titel assoziiert: „Transcendental Style in Film” und 
TAXI DRIVER. Als Regisseur jedoch erfreut sich Schra- 
ders Name keiner großen Bekanntheit. Ihm haftet wei- 
ter das Schicksal des Autors und Filmtheoretikers an. 
Paul Schrader wurde 1946 in eine streng calvinistische 
Gemeinde hineingeboren. Nach eigenen Aussagen 
wurde ihm der Kinobesuch bis zum siebzehnten 
Lebensjahr untersagt. Erst mit seinem Filmstudium an 
der UCLA, der zahlreiche Talente des damaligen „New 
Hollywood” entstammen, folgte eine Phase intensiven 
Filmgenusses, das mit seiner Forschungsarbeit am 
American Film Institute Früchte trug. Schrader war 
zeitweise Mitherausgeber der Zeitschrift Cinema 
(USA) und schrieb legendäre Artikel für Film Quar- 
terly (u.a. über Peckinpahs THE WILD BUNCH). In 
dem 1972 erschienen Buch „Transcendental Style in 
Film” analysierte er die mythischen und religösen 
Wurzeln und Tendenzen in den Werken seiner Regie- 
Vorbilder: Jasujiro Ozu, Robert Bresson und Carl Theo- 
dor Dryer, allesamt strenge Stilisten, und zwei Fällen 
asketische Katholiken von nüchterner Konsequenz. 
Bereits zu dieser Zeit wandte er sich auch der Film- 
praxis zu: Er begann, Drehbücher zu verfassen ... 


1975 kam Sidney Polacks Film YAKUZA (Yakuza) in 
die Kinos. In dieser gewagten Mixtur aus japanischem 
Yakuza-Film und film noir spielte Robert Mitchum 
den Japanexperten Harry Kilmer, der nach zwanzig 
Jahren nach Japan zurückkehrt, um seinem Freund 
Tanner zu helfen, dessen Tochter aus der Hand der 


zwischen Samurai-Ehre, die Gehorsam und Humanität 
vereinte, und Yakuza-Ehre, die ausschließlich auf die 
erfolgreiche Erledigung eines Auftrages ausgerichtet 
ist - und sei er krimineller Natur. Mit dem idealisierten 
Yakuza-Filmen, die nicht viel mit der kriminellen Rea- 
lität gemein haben, gab das Kino dem Publikum eine Ä 
Samurai-Figur zurück. Tanaka Ken löste den Konflikt, 
indem er sich von der Yakuza-Ehre löste und so zum 
Ausgestoßenen, schließlich zum Individuum wurde. 
YAKUZA hätte ein reizvoller Vorbote von Schraders 
späterer Beschäftigung mit einem weiteren späten 
„Samurai“ werden können — Yukio Mishima ... 


Brian de Palma stellte Schrader 1975 Martin Scorsese 
vor. Beide arbeiteten bis heute an drei gemeinsamen 
Filmen: „Schrader: Generell gesagt, von unseren drei 
Filmen, denke ich, ist TAXI DRIVER mehr meiner, RA- 
GING BULL mehr Bobbys [de Niro, A.d.A.] und LAST 
TEMPTATION mehr Deiner. - Scorsese: Das ist eine 
Verallgemeinerung; es ist nicht wahr. Verallgemeine- 
rungen sind nicht wahr.“ Tatsächlich wird hier eine 
Form der Autorenschaft diskutiert. Und es ist bemer- 
kenswert, wenn Schrader einerseits in diesem Interview 
sagt, „RAGING BULL sei nicht der Film, den er ge- 
schrieben hat” und sein Gelingen gleichzeitig auf das 
Engagement des Hauptdarstellers zurückführt. Ich ziehe 
die Theorie der Kongenialität in diesem Fall vor. TAXI 
DRIVER ist für Schrader etwa das, was TRUE RO- 
MANCE für den armen Videothekar Quentin Tarantino 
war: Der Versuch, quälenden persönlichen Ballast in 
einem waghalsig konstruierten Drehbuch abzuarbeiten: 


The whole conviction of my life now rests 
upon the belief that lonelieness, far from being 
a rare and curious phenomenon, is the central 
and inevitable face of the human existence. 
Thomas Wolfe, God’s Lonely Man 


OBSESSION (Schwarzer Engel, 1975) 


... Ist als Zitat dem Drehbuch vorangestellt. Schrader 
wurde zu jener Zeit von seiner Lebensgefährtin verlas- 
sen und fuhr ziellos mit dem Auto durch die nächt- 
lichen Straßen. Travis Bickle ist das Destillat jener Ver- 
lorenheit, jener absoluten Einsamkeit: „Ich bin Gottes 
einsamster Mensch." TAXI DRIVER jedoch wurde 
nicht Schraders Debüt, er gilt heute stattdessen als 
das Meisterwerk Martin Scorseses. Weitere Arbeiten 
folgten, u.a. der Selbstjustiz-Thriller ROLLING THUN- 
DER (Der Mann mit der Stahlkralle, 1978), den 
John Flynn als blutrünstigen Exploitationfilm umsetz- 
te. Interessanter ist OBSESSION (Schwarzer Engel, 
1975), ein Buch für Brian de Palma, das sich an einer 
zeitgenössischen Variante des VERTIGO-Stoffes von 
Hitchcock versucht. Erst 1979 gelang es Schrader, mit 
gleich zwei Regiearbeiten zu debütieren: Zusammen 
mit seinem Bruder hatte er den Gewerkschaftsthriller 
BLUE COLLAR (Akkord am Fließband) geschrie- 
ben, und im Alleingang drehte er den Thriller HARD- 
CORE (Hardcore - Ein Vater sieht rot). Das Sujet 
hier ist offensichtlich sehr persönlich. Wieder begeben 
wir uns in die Welt von TAX! DRIVER, diesmal jedoch 
in der Stadt der Engel. Der calvinistische Sektierer Jake 
van Dorn (George C. Scott) sucht dort seine ver- 
schwundene Teenagertochter. Seine verzweifelte 
Suche führt ihn in die Abgründe einer ihm kaum ver- 
trauten Welt: Er sieht sich konfrontiert mit dem 
schmierigen Detektiv Mast (Peter Boyle) und der Pro- 
stituierten Niki (Season Hubley), die ihm bei der Suche 
helfen, sowie dem skrupellosen Zuhälter und Snuff- 
Produzenten Ratan, der ihm schließlich nach dem 


Inside/Outside Hollywood 277 


Leben trachten wird. Als er seine Tochter schließlich 
findet, ist sie so tief im Sumpf der Pornografie versun- 
ken, daß er sie kaum zur Rückkehr zu überreden ver- 
mag. Schraders düsterer Thriller verwehrt sich stoisch 
einer exploitativen Perspektive, die das Thema förm- 
lich anbietet. Beschämt wendet er den Blick ab, zielt 
eher auf Bestürzung und Wut. Van Dorns Verhalten ist 
zunehmend von ohnmächtiger Aggression geprägt, 
die ihn schließlich einen ganzes Sadobordell dämo- 
lieren lassen wird. HARDCORE ist ein ebenso christ- 
lich-moralischer wie bornierter Film, der van Dorn 
hochmütig als Helden des Tages in die konservative 
Vorstadtchristenwelt zurückkehren läßt. Niki und 
Mast, jene Kreaturen der Sünde, wird ihre Strafe 
schon ereilen ... Schraders eigene Variante des TAXI 
DRIVER-Stoffes tappt in die eigene Falle: Er nimmt 
Bickles Apokalypse-Vision ernst. Dabei begnügt er sich 
mit einer fatalen Typenbesetzung, die Schraders Qua- 
litäten als Drehbuchautor bedenklich in Frage stellt. 
Verwunderlich. Dennoch funktioniert HARDCORE: Er 
ist ein bedrückendes Fest der Farben und Klänge. 
Während in Scorseses Nachtwelt ein morbides Fun- 
keln dominiert, eine sinnliche Korrosion, bemüht sich 
Schrader um einen gebrochenen, ausgewaschenen 
Look. Seine Neonhölle ist dämmrig und matt, die Fas- 
zination des Bösen ist fast getilgt. Statt Bernard Herr- 
manns einschmeichelnden Saxophonmelodien arbei- 
tet Jack Nitzsche hier mit dissonanten, atonalen Colla- 
gen. HARDCORE ist das Bressonsche Drama auf dem 
halben Weg zum Ziel. Ein zwiespältiger Schritt des 
jungen Regisseurs. Man könnte auch sagen: ambi- 
valent. 


AMERICAN GIGOLO (Ein Mann für gewisse 
Stunden, 1979) hingegen begibt sich mit außerge- 
wöhnlichem kommerziellem Erfolg in eine vom Film 
allgemein wenig beachtete Welt: die der Callboys, der 
High-Society-Gigolos. Richard Gere spielt den Mann 
für die „gewissen Stunden” reicher Hollywood-Ladies. 
Mit sorgfältig gepflegtem Äußerem und umgeben von 
noblen Statussymbolen schwebt er in jenem ätheri- 
schen Niemandsland der obersten Gesellschafts- 
schichten. Er muß sich lediglich um Geld, seinen 
Körper und seine Kontakte kümmern: Eine Welt des 
schönen Scheins, der sozialen Masken, der Doppel- 
züngigkeit, in der die Ware Sex als solche nicht mal 
einen Namen hat. Julian Kay ist somit Chauffeur und 
Dolmetscher. In gewohnt professioneller Manier lernt 
er die frustrierte Senatorenfrau Michelle kennen, die 
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einen unberechenbaren Faktor in sein Leben einführt: 
die Liebe. Als Kay in einen Mord verwickelt wird, 
distanzieren sich alle von ihm. Freunde, die er selbst 
wechselte wie Kleider. Michelle wird ihm bis zum Ende 
treu bleiben. Vor pastellfarbenen, kahlen Wänden, 
getrennt von einer Glasscheibe sitzen sie schließlich 
einander gegenüber. Julian Kay, gefangen in einer 
luxuriösen Blase, in einem schimmernden Glaskäfig 
namens Beverly Hills, wird ein weiterer tragischer Held 
in Schraders Oeuvre. Statt mit psychologischem 
method acting arbeitet Schrader mit ikonenhafter 
Besetzung: Richard Gere und Lauren Hutton spiegeln 
makellos den solariumsgebräunten Glamour einer kal- 
ten, konsumbesessenen Welt. Er läßt seinen Figuren 
keinen Ausweg aus ihrer vorbestimmten Welt der kah- 
len Oberflächen und bunten Leuchtstoffröhren. AME- 
RICAN GIGOLO ist ein „pastellener” film noir der 
florierenden Disco-Szene der ausgehenden siebziger 
Jahre, deren Versatzstücke er sich reichlich bedient: 
Debbie Harry singt Call Me, Giorgio Moroder, selbst 
eine Ikone des Disco-Sounds steuerte hier einen 
frühen Soundtrack bei. Dieser kühle, gestylte Film 
funktioniert - möglicherweise heute besser denn je. 
Seine ritualisierte Sexualität gemahnt fast unange- 
nehm an David Cronenbergs CRASH. 
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I'm putting out the fire 
with gasoline 
David Bowie, Cat People 


1982 wandte sich Paul Schrader in einer kommer- 
ziellen Auftragsarbeit dem Remake des klassischen 
Horrrofilms CAT PEOPLE (Katzenmenschen, 1982) 
von Jacques Tourneur zu. Tourneurs psychologischer 
Reißer ist ein Meisterwerk des „sanften Schreckens“, 
ein film noir des Horrorfilms. Im Gegensatz zu Tour- 
neurs abstraktem Fluch der Katzenmenschen führt 
Schrader den Ausbruch des Animalischen auf die Paa- 
rung zwischen Mensch und Panther zurück. Nur mit 
ihrem Bruder könnte Irena in Ruhe leben, doch sie ver- 
weigert sich. Um mit ihrem Geliebten (John Heard) 
zusammen sein zu können, läßt sie sich schließlich 
von ihm als Exponat im Zoo einsperren (in Gestalt 
der Katze, versteht sich). Schraders Interesse verlagert 
sich deutlich von Tourneurs vielgelobtem „sanften 
Schrecken” auf eine obszöne Eindeutigkeit: Ekstase 
als Ausbruch des „Tieres“, Töten zur Befriedigung, 
Inzest, Kannibalismus und Transformation; wieder 
wird Sinnlichkeit und Sexualität bestraft - Schrader 
reiht sich hier unfreiwillig in die reaktionäre Strömung 
des Horrorkinos ein. Konsequent bedient er sich teil- 


CAT PEOPLE (Katzenmenschen, 1982) 


weise konträrer Mittel: Um seinem Film einen eigenen 
Look zu verleihen, wurde dennoch weniger auf spek- 
takuläre Effekte und reißerische Momente vertraut 
(trotz des damaligen Presseechos sind diese Elemente 
spärlich), sondern auf die sorgfältige Gestaltung von 
Setting, Kameraführung und Ton. Schrader traf sich bei 
den Vorbereitungen zu diesem Film mit dem italieni- 
schen Horror-Ästhetizisten Dario Argento, dessen Film 
SUSPIRIA (1976) er sehr bewunderte. Argento hatte 
für dieses surreal stilisierte Alptraumwerk einen 
äußerst kontraststarken Negativfilm entwickeln las- 
sen, der eine trennscharfe Unterteilung des Bildes in 
Primärfarbflächen möglich machte. Schrader benutzte 
diesen Effekt in den Leopardenbaum-Sequenzen, 
die in einer Art „Traumzeit” spielen und von mattem 
Orange dominiert werden. Wenn Irena (Nastassia 
Kinski) die Kirche ihres Bruders (Malcolm McDowall) 
betritt, erinnert auch die Architektur und das Boden- 
mosaik an Argentos Eschersche Labyrinthe. Wie auch 
bei AMERICAN GIGOLO schuf der Tiroler Giorgio 
Moroder einen synthetischen Soundtrack, der jedoch 
wider Erwarten viel zur morbiden „Eleganz" des Films 
beitrug. Jaulende Strings und pulsierende Discobeats 
untermalen Alltagssituation, während die Schreck- 
momente häufig von auffallender Ruhe gekennzeich- 
net sind. In der Schwimmbadsequenz etwa, die deut- 
lich die unterschiedlichen Ambitionen Schraders und 
Tourneurs dokumentiert, übernimmt der Originalton 
die Funktion einer bedrohlichen Musik. CAT PEOPLE 
verkörpert einen der spärlichen Versuche, einen 
Mainstream-Horrofilm für Erwachsene zu entwerfen, 
wie ihn William Friedkin acht Jahre zuvor mit THE 
EXORCIST gedreht hatte. Schrader bediente sich 
dabei nicht etwa ironischer Distanz wie John Landis in 
AN AMERICAN WEREWOLF IN LONDON (Ame- 
rican Werewolf, 1981) oder Mike Nichols 1994 in 
WOLF, sondern inszenierte das sexuelle Schauerstück 
mit melodramatischem Ernst. Was damals sehr 
„gewollt“, designt gewirkt haben mag, gewinnt rück- 
blickend an Qualität, wenn man die traurige Entwick- 
lung des Horrorgenres verfolgt. Interessant ist erneut 
die Position der Sexualität. In der Sunday Times 
stand: „The final impression is of a phantsamgoric 
indulgence in sound and vision by a filmmaker who 
fears sex and is excited by violence.” Fragt sich: Ist 
Irenas finale Domestikation der Weg in die Entsagung 
oder die Sodomie? 
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MISHIMA - A LIFE IN FOUR CHAPTERS, 1985 


Mit MISHIMA drücke ich meine eigenen 
Todeswünsche, meine eigenen homo- 
erotischen narzißtischen Gefühle, 

meine eigene Überstilisierung des Lebens, 
meinen Überanspruch ans Leben und 
meine eigene Unfähigkeit zu fühlen aus. 
Paul Schrader 


Am 25. November 1970 drang der japanische Schrift- 
steller Yukio Mishima (1925-1970) mit vier Kadetten 
seiner Privatarmee in die Militärbasis Ichigaya ein und 
begeht nach einer verlachten Ansprache seppuku, 
rituellen Selbstmord mit dem Schwert. Der vor allem 
in Japan äußerst umstrittene Autor krönte somit die 
aufwendige Selbstinszenierung seines ganzen Lebens, 
das er vor der Öffentlichkeit zelebrierte wie ein rituel- 
les Theaterstück. Dieser letzte Tag im Leben des tragi- 
schen Künstlers dient Schrader, der zusammen mit sei- 
nem Bruder Leonard erneut ein Drehbuch verfaßte, als 
dramaturgisches Gerüst für ein streng stilisiertes 
Künstlerporträt. Einzelne Kapitelüberschriften gliedern 
den Film: „Schönheit“, „Kunst”, „Kampf" und „Die 
Harmonie aus Feder und Schwert”, alles Schlüssel- 
begriffe aus Werk und Philosophie Yukio Mishimas, 
der sich schon früh für den bushido, den „Weg des 
Kriegers“ entschieden hatte. Innerhalb dieser Kapitel 
reflektiert Schrader Leben (in schwarzweißen Rück- 
blenden) und das Werk (in theaterhaft inszenierten 
Episoden) Mishimas. In beispielhaften, streng verdich- 
teten Momenten erklärt sich das grandiose Scheitern 
dieses Ästhetizisten durch seine ersten (homo-)sexuel- 
len Erlebnisse, traumatische Schulerinnerungen, eine 
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Vernuftehe, viele Reisen und die Gründung seiner 
„Schildwache“, einer konsequent nach dem bushido 
gestalteten Privatarmee. Ein Schlüsselmoment sind die 
Dreharbeiten zu Mishimas einziger eigener Regiear- 
beit, der Verfilmung seiner Kurzgeschichte „Patriotis- 
mus“: Hier nahm er auf rituelle Weise den eigenen Tod 
in aufschlußreichen Details vorweg. 


Yukio Mishima verkörperte in all seiner strittigen 
Ambivalenz letztlich das ultimative kulturelle japani- 
sche Trauma - gefangen zwischen den Errungenschaf- 
ten der kapitalistischen, westlichen Marktwirtschaft 
und der kriegerischen, beherrschten Tradition - und 
spiegelt perfekt Schraders eigene Position innerhalb 
der amerikanischen Filmlandschaft. Dem radikalen 
auteur-Gestus der klassischen europäischen Filmkunst 
(Bresson, Dreyer) melancholisch verpflichtet, wagt er 
mit der finanziellen Hilfe seiner Gönner George Lucas 
und Francis Ford Coppola einen seinerseits selbst- 
mörderischen Schritt: Er inszenierte die komplexe, 
filmsprachlich dem Sujet durchaus angemessene, Bio- 
grafie eines radikal-individualistischen Künstlers ohne 
auch nur einen Gedanken an die kommerzielle Ver- 
wertbarkeit dieses Vorhaben zu verschwenden. Für die 
Amerikaner ist sein MISHIMA - A LIFE IN FOUR 
CHAPTERS (Mishima - Ein Leben in vier Kapiteln, 
1985) das „arthouse-movie" par exellance: „This 
film is not for everyone, but literary enthusiasts should 
appreciate ist innovative approach” (Mick Martin, 
Marsha Porter: Video Movie Guide, New York 1989, 
5.617); oder drastischer: „A complete switch-off for 
all but the initiated, this indulgent, delicate, violent 
kaleidoscope is half a work of art and half an utter 
waste of other people’s money” (John Walker [Hrsg.]: 
Halliwell’s Filmguide 1996, 5.765). MISHIMA friste- 
te ein kurzes Schicksal in den Programmkinos und ist 
nun hin und wieder im Nachtprogramm zu bewundern. 


1986 folgte LIGHT OF DAY (Im Licht des Tages), 
ein Sozialdrama mit Joan Jett und Michael J. Fox als 
Geschwisterpaar, das sein unterprivilegiertes Dasein 
durch die Gründung einer Rockband bekämpft. Biede- 
rer Stoff diesmal - und erschreckend konventionell 
umgesetzt. Ein gutgemeinter Sidekick, eine Steuerab- 
schreibung vielleicht ... 


Eine ähnliche Reaktion wie MISHIMA provozierte 
erneut Schraders letzte radikal persönliche Auseinan- 
dersetzung mit einem sozialpolitisch problematischen 


Sujet: In PATTY HEARST (Patty — Schreie im Dun- 
keln, 1988) verfilmte er die Ereignisse um die Ent- 
führung der Millionärstochter Patty Hearst (Natasha 
Richardson). Aus dem reichen, überprivilegierten Teen- 
ager wird ihm Laufe der Gefangenschaft eine radikal 
antikapitalistische Terroristin, die sich den eigenen 
Entführern anschließt und ihrerseits Terrorakte begeht. 
PATTY ist ein politischer, moralischer Thesenfilm, dem 
es um große Fragen geht. Doch ähnlich wie in Peter 
Weirs MOSQUITO COAST, zu dem Schrader das 
Drehbuch schrieb, bleibt all das sehr theoretisch, wird 
lediglich in zahlreichen Dialogen aufgelöst. Manchmal 
bemüht sich Schrader um Pointierung der Bilder: Er 
isoliert Räume in einem schwarzen Limbo, arbeitet mit 
Ton- und Bildüberlagerungen, Standbildern, doch sei- 
ne Suche nach der geeigneten Sprache bleibt hier 
theoretisch, akademisch. 


THE COMFORT OF STRANGERS (Der Trost von 
Fremden, 1990), eine lan McEwan-Verfilmung, zeigt 
weitere bedenkliche kreative Abnutzungserscheinun- 
gen: Der Versuch, diese Geschichte eines konventio- 
nellen Pärchens (Rupert Everett, Natasha Richardson), 
das es bei seinem Venedig-Urlaub mit einem sadoma- 
sochistischen Paar (Christopher Walken, Helen Mirren) 
zu tun bekommt, in möglichst nüchterne, aber zu- 
gängliche Bilder zu packen, scheitert an einer ähn- 
lichen „Kälte“, die einst CAT PEOPLE zum Verhängnis 
wurde. Was man bei PATTY HEARST noch „expres- 
sionistisch“ nennen konnte, ist einem gläsernen, fast 
unsinnlichen Bilderstil gewichen, in dem die Akteure 
wandeln und rezitieren wie Puppen. 


LIGHT SLEEPER (Light Sleeper, 1991) schließlich ist 
Schraders Rückkehr in die Welt des Travis Bickle. Doch 
die Metropole der 90er bietet dem Loner ein anderes 
Gesicht: Designer-Drogen und Koks beherrschen das 
Milieu, das Glitzern der Neonreklamen auf dem 
Asphalt ist eine Spur glamouröser geworden. Willem 
Dafoe spielt den „Glückslieferanten der gehobenen 
Gesellschaft”, der in einem verzweifelten Akt seine 
Exfrau zurückgewinnen und mit dem Milieu abrechnen 
möchte. Der Regisseur wählt nun unverblümt den Bres- 
sonschen „transzendentalen“ Zugang und erzählt sei- 
ne Version der Suche eines „sündigen“ Mannes nach 
Erlösung in spartanischen, oft flächig-leeren Bildern — 
anders als gleichzeitig der „wilde Realist" Abel Ferrara 
mit BAD LIEUTENANT. Wieder ist es ein glatter Pop- 
song, der zur Sterbehymne des Protagonisten wird, 


LIGHT SLEEPER, 1991 
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"Schiruder's tierüher impresses om mauy keweis” - ram our 
“Positiwehr gistem with ermesphere” zu wunnzum 


"Dafoe gives a semarkalke perlarmamce. fie cimeme yacı has scarcaly bagem. bet Light Sheep 
is ome of its Important arrivais” - vvumms Stamnann 


WILLEM DAFOE SUSAN SARANDON 


A FILM BY PAUL SCHRADER 


LIGHT SLEEPER.) 
53 


CURZON WEST END 
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THE ARTS CINEMA. CAMBRIDGE + TIME PWOENIK., OXFORD 


wieder wird der Weg in die Einsamkeit des Gefängnis- 
ses zu einem Anschein der Erleichterung. Dazwischen: 
Gespräche über Drogen und Religion, gescheiterte 
Beziehungen, spontane Begierden und Eruptionen der 
Gewalt; Gesichter einer „gottlosen", fauligen Welt, 
„schwarz nicht vom Dunkel der Nacht allein”. 


Es ist wohl der moderne film noir, der dem amerika- 
nischen Filmemacher den letzten Aufschrei individuel- 
ler Artikulation ermöglicht: Ferraras BAD LIEUTEN- 
ANT, Manns HEAT, Bigelows STRANGE DAYS, 
Medaks ROMEO IS BLEEDING und schließlich: 
Schraders LIGHT SLEEPER und Friedkins JADE ... 


3. Der Fall William Friedkin 


Ein paar leben, ein paar sterben, 
aber niemand gewinnt wirklich. 
Peter Hankoff 


When I close my eyes I see blood ... 
Phil Lee 


William Friedkins (*1935) Karriere nahm nach seiner 
Anfangszeit beim lokalen Fernsehen einen konse- 
quenten Aufstieg zur angestrebten Filmkarriere. Seine 
Erfahrung bei Musicalübertragungen und Fernsehdo- 
kumentationen kamen ihm bei der Produktion seines 


Regiedebüts, des Rock'n’Roll-Musicals GOOD TIMES 
mit Sonny und Cher 1967 zugute. Interessant ist gera- 
de in Friedkins Anfangszeit die starke Hinwendung zur 
Adaption verschiedener Musikstile in Film; auch später 
wird er stets eine ungewöhnliche Sorgfalt auf die 
Gestaltung von Ton und Musik legen. Seine drei fol- 
genden Filme standen ebenfalls noch in Bezug zu 
Bühne und Theater, v.a. die Burleske-Satire THE 
NIGHT THEY RAIDED MINSKY’S (Die Nacht, als 
Minsky’s aufflog, 1968), die Geschichte eines naiven 
Amish-Mädchens (Britt Ekland), das unfreiwillig den 
Striptease „erfindet“, reflektiert ironisch Friedkins 
Erfahrungen beim Musical. Mit der sehr minimalistisch 
— merkwürdig „unfilmisch” — inszenierten Bühnen- 
adaption THE BOYS IN THE BAND (Die Harten 
und die Zarten, 1970) etablierte der Regisseur ein 
weiteres Motiv, das in seinem Werk oft unterbewertet 
wird: die Homoerotik. Der Regisseur verfilmte Mart 
Crowleys Geschichte einer ungewöhnlichen Geburts- 
tagsfeier mit dem originalen Bühnenensemble, was 
diesem spröden Werk einen experimentellen Charakter 
verleiht. BOYS — als kommerzielles Risiko kalkuliert — 
etablierte sich als Kultfilm in der Schwulenszene und 
bewirkte angesichts seiner Thematik eine Debatte um 
die Jugendfreigabe. Das Thema Homosexualität mußte 
sich seinen Stellenwert in der amerikanischen Filmin- 
dustrie noch erkämpfen, wie man auch an der Debatte 
um Robert Aldrichs zeitgleich entstandenes Lesbendra- 
ma THE KILLING OF SISTER GEORGE sehen kann. 
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FRENCH CONNECTION, 1971 


SORCERER, 1977 


Männerbeziehungen dominieren auch Friedkins folgen- 
de Werke FRENCH CONNECTION (Brennpunkt 
Brooklyn) und THE EXORCIST, seien es nun korrupte 
Polizisten oder exorzierende Priester. Die aufwendig 
produzierte Verfilmung von Robin Moores semidoku- 
mentarischem Bestseller The French Connection 
(1971) dramatisiert mit ebenfalls dokumentarischen 
Stilmitteln die schmutzige Arbeit der New Yorker Dro- 
genfahndung. Die von Gene Hackman und Roy Scheider 
dargestellten Polizisten pointieren den frustrierten, 
aggressiven und etwas tumben „Bullen“ des in den 
70er Jahren äußerst populären Polizeifilms, der seinen 
schwindenden Lebenssinn lediglich in der obsessiven 
Jagd auf Kriminelle ausgleichen kann. Wie nah diese 
„schmutzigen Helden“ dem Verbrechen selbst kom- 
men, zeigt dieser Film mit ähnlicher Virtuosität wie 
Friedkins späteres Meisterwerk TO LIVE AND DIE IN 
L.A. (Leben und sterben in L.A., 1985). Populär wur- 
de CONNECTION u.a. für seine spektakulär inszenierte 
Verfolgungsjagd, in der Gene Hackman versucht, mit 
dem PKW eine Hochbahn einzuholen. Friedkin wird die- 
se Standardsituation auch in späteren Werken immer 


ur 


wieder gelungen variieren. Der auf dem gleichnamigen 
Roman des Jesuiten William Peter Blatty basierende, 
äußerst erfolgreiche Horrorfilm THE EXORCIST be- 
schreibt das schleichende Eindringen des „Bösen“ in 
die in bürgerlicher Selbstzufriedenheit ruhenden ameri- 
kanischen Mittelstandswelt. Ein erfahrener und ein jun- 
ger Priester treten an, das von dem assyrischen Dämon 
Pazuzu besessene Mädchen Regan (Linda Blair) in 
einem entbehrungsreichen Exorzismus von ihrer „Pla- 
ge” zu befreien. Mit Hilfe spektakulärer Effekte - vor- 
nehmlich auf der auditiven Ebene - und skandalträchti- 
gen Blasphemien (z.B. die Kruzifix-Masturbation) läute- 
te dieser Film eine neue Ära filmischen (Körper-)Terrors 
(und Ekels) ein, die erstmals auch auf den Mainstream- 
film Wirkung zeigte. Stilistisch bleibt Friedkin ähnlich 
kühl wie in seinen Polizeifilmen. Er hält Distanz zu den 
Figuren, bemüht sich aber stets, sie in ein alltägliches, 
genau beobachtetes Geschehen einzubinden. Der doku- 
mentarische Blick - der seine Poesie sehr verdeckt ent- 
faltet — ist befremdlich, wirkt gar inhuman. Es ist kaum 
verwunderlich, daß sich Friedkin für ein Remake des 
ähnlich gelagerten Henri-Georges Clouzot-Films LE 
SALAIRE DE LA PEURE (Lohn der Angst) interes- 
sierte, Seine eigene Vision SORCERER (Atemlos vor 
‚Angst, 1977), in dem ebenfalls vier rauhbeinige Aben- 
teurer zwei Nitroglyzerin-LKWs durch den lateinameri- 
kanische Dschungel manövrieren, ist an sich ein außer- 
gewöhnlich versiert inszenierter Abenteuerfilm, hatte 
jedoch unter zahlreichen Widrigkeiten zu leiden: Kritik 
und Publikum betrachteten ihn lediglich in seiner Funk- 
tion als Remake — was die Verlagerung der inhaltlichen 
Akzente ignoriert; außerdem erschien v.a. in Europa 
lediglich eine inhaltlich extrem verstümmelte Version, 
die große Teile der Personencharakterisierung ausspar- 
te. Das Interesse des Regisseurs konzentrierte sich stark 
auf den politischen Aspekt der lateinamerikanischen 
Militärdiktaturen und die kriminelle Vorgeschichte der 
Soziopathen (u.a. wiederum Roy Scheider). 


Filmografie 


PAUL SCHRADER 


Drehbücher: 

1974 THE YAKUZA (Yakuza) R: Sydney Pollack, CoDB: Leonard 
Schrader, Robert Towne 

1975 TAXI DRIVER (Taxi Driver) R: Martin Scorsese 

1975 OBSESSION (Schwarzer Engel/Obsesssion) R: Brian de Palma 

1978 ROLLING THUNDER (Der Mann mit der Stahlkralle) R: John 
Flynn, CoDB: Heywood Gould 


1979 OLD BOYFRIENDS (Diane / Meine alten Freunde) 
R: Joan Twekesbury, CoDB: Leonard Schrader 
1980 RAGING BULL (Wie ein wilder Stier) R: Martin Scorsese 
1986 MOSQUITO COAST (Mosquito Coast) R: Peter Weir 
1988 THE LAST TEMPTATION OF CHRIST (Die letzte Versuchung 
Christi) R: Martin Scorsese 


Regiearbeiten: 

1978 BLUE COLLAR (Kampf am Fließband) 

1978 HARDCORE (Hardcore - Ein Vater sieht rot) 

1980 AMERICAN GIGOLO (Ein Mann für gewisse Stunden) 
1981 CAT PEOPLE (Katzenmenschen) 

1985 MISHIMA (Mishima — Ein Leben in vier Kapiteln) 
1986 LIGHT OF DAY (Light of Day — Im Licht des Tages) 
1987 PATTY HEARST (Patty) 

1989 THE COMFORT OF STRANGERS (Der Trost von Fremden) 
1991 LIGHT SLEEPER (Light Sleeper) 

1994 MAGIC MURDER (Witch Hunt) 

1996 CRISIS 


Darsteller: 
1989 HOLLYWOOD MAVERICKS R: Todd McCarthy, M.H. Wilson 


WILLIAM FRIEDKIN 


Spielfilme und Fernsehspiele: 
1967 GOOD TIMES 
1968 THE NIGHT THEY RAIDED MINSKY’S (Die Nacht, als 
Minsky's aufflog) 
THE BIRTHDAY PARTY 
1970 THE BOYS IN THE BAND (Die Harten und die Zarten) 
1971 THE FRENCH CONNECTION (Brennpunkt Brooklyn) 
1974 THE EXORCIST (Der Exorzist) 
1977 SORCERER (Atemlos vor Angst) 
1978 THE BRINKS JOB (Das große Dings bei Brinks) 
1980 CRUISING (Cruising) 
1983 DEAL OF THE CENTURY (Das Bombengeschäft) 
1985 TO LIVE AND DIE IN L.A. (Leben und Sterben in L.A.) 
1986 C.A.T. SQUAD (TV, C.A.T. Squad) 
1987 RAMPAGE (Anklage: Massenmord) 
1988 C.A.T. SQUAD 2 (TV, C.A.T. Squad 2 - Die Elite schlägt zurück) 
1990 THE GUARDIAN (Das Kindermädchen) 
1994 BLUE CHIPS (Blue Chips) 
1994 JAIBREAKERS (TV, Jailbreakers) 
1995 JADE (Jade) 
1996 FROM HELL 


Musikvideos und diverse Fernseharbeiten: 
1962 THE PEOPLE VERSUS PAUL CRUMB 
1965 OFF SEASON (für THE ALFRED HITCHCOCK HOUR) 
THE BOLD MEN 
THE THIN BLUE LINE 
PRO FOOTBALL: MAYHEM ON A SUNDAY AFTERNOON 
1984 SELFCONTROL (Laura Branigan) 
1985 TO LIVE AND DIE IN L.A. (Wang Chung) 
1985 NIGHT CRAWLERS (für THE TWILIGHT ZONE) 
1987 SOMEWHERE (Barbara Streisand) 
1994 BURNING LOVE (Brennende Liebe, für TALES FROM THE 
CRYPT/Masters of Horror Vol.4) 
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Sozialismus als Kulturbetriebsversammlung. 
„Linke Filme“, die Linke im Film und ihre Rezeption. 
Fünf Beispiele. 


Erzählung und Identifikation: 
Konventionen des Kinos 


Moderne als zentrale politische Hoffnung der 

Menschen im 20. Jahrhundert. Mit ihr verbindet 
sich die Vorstellung gerechter Verteilung von Ressour- 
cen und der Abschaffung des kapitalistischen Verwer- 
tungsprozesse, nach einer gewissen letzten Ölung für 
die Geschundenen dieser Erde. Der Film sei das wich- 
tigste Medium der Epoche, sagte Lenin, und in erster 
Linie ist es wohl dasjenige der Gerechtigkeit: am kon- 
sequentesten führt die Versöhnung des Zuschauers 
mit dem Film wohl das Happy-End-Gebot Hollywoods 
vor. Kommunisten glaubten, mit dem Spielfilm lasse 
sich revolutionäre Politik an die Masse bringen. 

Der klassische Plot: Wir haben es mit einer Hand- 
voll mieser Typen und einer Masse von Unterdrückten 
zu tun — eine populäre Erzählstrategie. Es verwundert 
also nicht, daß die sozialistische Idee sich mit ihrer 
Denkfigur der Gerechtigkeit Eingang ins globale 
Kunstschaffen verschafft hat, wenn auch mit einem 
gewissen theoretischen Defizit: Schließlich hatte es 
diese Form der Bildproduktion bei Marx schlichtweg 
nicht gegeben. Georg Lukäcs erkannte im Film vor 
allem einen Mangel an Gegenwart, der aber gerade 
ein Vorteil der Kunst sei. „Nicht weil die Filme unvoll- 
kommen sind, (...) sondern weil sie eben nur Bewe- 
gungen und Taten von Menschen sind, aber keine 
- Menschen.“ Bilder seien phantastisch. „Das Phanta- 
stische ist aber kein Gegensatz des lebendigen 
Lebens, es ist nur ein Aspekt von ihm.” 

Das Phantastische der Kunst als ein Teil des Le- 
bens — wahrscheinlich waren sich Regisseure, Schau- 
spieler und Drebuchautoren dessen intuitiv immer 
bewußt. „Alles ist möglich”, laute die Devise des Ki- 
nos, schrieb Lukäcs, „und weil seine Technik in jedem 
einzelnen Moment die absolute (wenn auch nur empi- 
rische) Wirklichkeit dieses Moments ausdrückt, wird 
das Gelten dieser ‚Möglichkeit’ als einer der ‚Wirklich- 
keit" aufgehoben; die beiden Kategorien werden ein- 
ander gleichgesetzt, sie werden zu einer Identität“ 
(„Gedanken zu einer Ästhetik des Kinos“, Frankfurter 
Zeitung 10.9.1913). 

In Teilen der Arbeiterbewegung wurde das revo- 
lutionäre Potential der neuen Kunst schnell erkannt. 
Man behauptete sogar — und Zensurversuche schei- 
nen das bis heute zu belegen -, das Kino sei so revo- 
Jutionär, daß der Bourgeoisie nicht anderes übrig blei- 
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be, als das Medium zu beschneiden. Andernfalls könn- 
ten die proletarischen Massen auf die Idee kommen, 
zwischen der Möglichkeit von Kunst und der eigenen 
revolutionären Situation unerlaubte Parallelen zu zie- 
hen. „Der Tonfilm und auch der stumme Film sind so 
revolutionäre Formen des Ausdrucks, daß die Bour- 
geoisie gezwungen ist, sie in Fesseln zulegen, damit 
sie ihr nicht über den Kopf wachsen”, schrieb ein Kriti- 
ker 1930 in der Zeitschrift Arbeiterbühne und Film. 

Ein anständiger Fortschrittsglaube schwingt da mit, 
der die negativen Aspekte der Filmindustrie — heute 
würde man verallgemeinernd von Kulturindustrie spre- 
chen - alleine dem kapitalistischen System zuschreibt. 
„Vor uns ein wunderbar weites, geheimnisvolles Reich“, 
hieß es in der Arbeiterbühne und Film, „in dem heu- 
te Dummheit, Frechheit und Profitsucht den Ton ange- 
ben. Es ist das Reich des Films". 

Dieses Urteil über den Zustand des damaligen Film- 
schaffens war sicher berechtigt; ernsthafte Versuche 
sollten folgen, sich das Medium zu erobern. Prole- 
tarische Filme wie Piel Jutzis Blutmai 1929 über 
die gewaltsame Auflösung einer vom sozialdemo- 
kratischen Polizeipräsidenten verbotenen 1.Mai-De- 
monstration, Slatan Dudows Kuhle Wampe (1932, 
Abb. linke Seite) oder auch Wie der Berliner Arbei- 
ter wohnt (1930) entstanden — eine zweckgebunde- 
ne Kunstproduktion. Die KPD hatte den Prometheus 
Filmverleih im Jahre 1925 unter der Leitung von Willi 
Münzenberg gegründet, und dort bis zur Auflösung 
im Jahre 1932 Wahlfilme der Partei herstellen lassen. 
In Rußland gab es die Meshrabprom-Rus-Filmgesell- 
schaft, außerdemStudios der Internationalen Arbeiter- 
hilfe in Moskau - ein breites Angebot. 

In ihrer Einstellung zum Film zeigt sich die Welt- 
sicht der damaligen Linken: der Glaube an eine reine 
Filmkunst, die es zu nutzen gelte, oder mindestens die 
vorhandene von ihren negativen Affekten zu befreien. 
Das beinhaltete auch spezielle Formen von Kulturpes- 
simismus. Weil in diesem Sektor Geld zu verdienen sei, 
müsse man besonders aufpassen (Arbeiterbühne 
und Film). Eine Diagnose, die bei Lukäcs noch nicht 
zu finden ist. Das Medium richtig nutzen: Hier filterte 
sich eine gewisse linke Faszination für ein Segment 
der kapitalistischen Kulturindustrie heraus. 

Und zwar in seinem Anfangsstadium, das noch 
nicht — so die irrtümliche Annahme - von Profitinter- 
essen beherrscht gewesen sei. 

Die proletarische Filmkritik eröffnete neue Per- 
spektiven. „Wesentlich ist, daß dieser Film das Bild ist 
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einer Wahrheit, hinter der wir alle stehen”, hieß es in 
der Arbeiterbühne und Film zum Streifen Erde von 
Alexander Dowschenko, der in Deutschland zensiert 
wurde. Jeder Film habe eine Absicht, eine Tendenz, 
„und sei es die, vorzutäuschen, er habe keine. Man 
lenkt seine Aufmerksamkeit auf etwas, das überhaupt 
nichts mit den wirklichen Lebensproblemen, also den 
aktuell-politischen Fragen, zu tun hat, und erreicht 
den wahren Zweck. Man weist mit Leidenschaft und 
Heftigkeit auf die Nase kapitalistischer Juden hin, und 
will dem Volke einreden, die Nase, nicht die Akkumu- 
lation des Kapitals, sei die Ursache des Elends” (Wil- 
helm Prügel, Arbeiterbühne und Film 6/31). Die 
proletarische Filmkritik muß sich also notwendig als 
Klassenanalyse zwischen den Begriffen Intention und 
Rezeption, inspiriert von der Annahme, das Bewußt- 
sein sei ein historisches Produkt (Marx). 

Die Proletarier der dreißiger Jahre hatten große 
politische Organisationen ins Leben gerufen, deren 
Mitglieder mitnichten kunstfeindlich waren. Ästhetik 
und Politik schienen bei ihnen noch konkreter mit 
ihren Lebensumständen zusammenzuhängen, wo man 
inzwischen ihre postmoderne Unübersichtlichkeit kon- 
statiert. Heute dagegen, in einer Zeit, in der jeder 
Tageszeitungspraktikant seine private Abrechnung mit 
dem realen Sozialismus zu führen pflegt, ist die „rei- 
ne” sozialistische Lehre ein Kultursegment. Was aber 
bedeuten Intention und Rezeption linker Politik heute 
im Film, wo sie vielen Rezipienten wiederum auf einer 
popkulturellen Ebene (als außerparlamentarischer Ver- 
sion) so willkommen ist wie sie sie im realen Leben 
ablehnen würden? Führt die Idee der Gerechtigkeit zu 
einer eigenen Ästhetik? 

Man könnte meinen, daß hier der radical chic 
dominiert: Wir haben einfache Verhältnisse und einfa- 
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che Lösungen, wenn es um Massenkonflikte geht, so 
wie sich Kirk Douglas in Spartakus zum Anführer der 
Unterdrückten machen kann. Der Kampf zwischen 
Rechtlosen und herrschender Klasse scheint aber, 
sofern er politisch bewußt ist, nicht besonders attrak- 
tiv zu sein: Man findet heute selten Filme, in denen der 
Sozialismus thematisiert bzw. als echte politische 
Alternative ausgewiesen ist. Nicht selten wird der 
ästhetische mit dem politischen Kontext gleichgesetzt, 
so als habe ein Kunstobjekt eine wissenschaftliche 
Wahrheit zu berichten. Wie aber schon Lukäcs fest- 
stellte, handelt es sich beim Kino um die phantasti- 
sche Dimension des Wirklichen. Die Verwechslung des 
Phantastischen beschäftigt heute eine ganze Schar 
populärer Alltagsanalytiker. Und deren Selbsttäu- 
schung impliziert, die Vielfalt an Lösungen, die der 
Kapitalismus produziert, seien mit dem Phantasti- 
schen gleichzusetzen. Allzuoft aber gleitet diese Ver- 
wechslung in abschätzige Urteile einzelner Kulturpro- 
dukte ab, in eine Betrachtungsweise, die sich wundert, 
„daß der Kapitalismus mehr als eine Salamisorte im 
Angebot hat” (G.Jacob). 

Bei den Möglichkeiten des Sozialen im Film (in 
seiner politisch organisierten Form) greifen Mecha- 
nismen des Phantastischen und des Marktes mit der 
politischen Intention des Regisseurs und den ästhe- 
tischen Konventionen des Mediums ineinander. Und es 
scheint, daß sich verschiedene Konstellationen des 
Plots ergeben: Erzählstrategien. Die Erzählweisen des 
„linken“ Films entstehen also als Friktionen zwischen 
ihren Schöpfern mit ihren Verhältnissen. Reibungsver- 
luste zwischen Individuum und Kapitalismus sind 
typisch für die Linke in der Kultur — das reicht vom 
„Brechtspektakel” bis zu den Auseinandersetzungen 
linker Journalisten untereinander: Jeder von ihnen 
unterliegt schließlich den Marktregu- 
larien; wie gut oder schlecht man mit 
ihnen zurechtkommt, entscheidet über 
den Distinktionsgewinn der Prota- 
gonisten. Niemand kann sich eben 
seinen Verhältnissen entziehen; eine 
Reflexion, eine linke Theorie des 
Phantastischen, wie sie Lukäcs andeu- 
tete, konnte sich nie durchsetzen (Ar- 
beitsmaterialien des Instituts für Mar- 
xistische Studien und Forschungen, 
29/1989). Also auch keine Theorie der 
„linken Erzählung” in der populären 
Kultur: Wegen dieses Mangels orien- 
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1918 den mit einem Kinowaggon ausges‘ 
Agit-Zug” durch Rußland. 
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tieren sich die meisten Versuche an dramaturgischen 
Erzählkonventionen der Aufklärung, an der Lessing- 
schen Formel der „Reinigung der Affekte”, der Aspekt 
der Rührung des Zuschauers in der Filmproduktion 
weiterwirken (auch bekannt als „Linkskitsch”). 


Die Modelle der Erzählungen sozialer Gleichheit im 
Kulturbetrieb sind jedoch nicht geradlinig, sondern 
voller Verwicklungen, wenn es darum geht, die soziali- 
stische Frage im ästhetischen Kontext zu beantworten. 

Ein Beispiel. Einer der letzten Staaten dieser Erde, 
der noch rigide „Parteikunst“ produziert, ist Nord- 
korea. Ihr ehemaliger Führer Kim Il Sung umriß die 
Rolle des Films für den Aufbau der sozialistischen 
Gesellschaft bei einer Rede vor den Mitarbeitern des 
Koreanischen Filmstudios „8. Februar” am 22.10.'71: 
„Wie wir immer wieder hervorheben, ist die soziale 
Stellung der Menschen nicht konstant, sondern verän- 
dert sich im Verlauf des gesellschaftlichen Lebens und 
des revolutionären Kampfes, was man bildlich mit 
dem Eisenerz vergleichen kann, das sich physikalisch 
und chemisch unwandelt, wenn es im Hochofen ge- 
schmolzen wird. Das entspricht voll und ganz der 
materialistischen Dialektik.“ Entscheidend seien die 
Qualitäten des Drehbuches: „Bei der Schaffung eines 
Films wie auch anderer Kunstwerke kommt es darauf 
an, Konflikte richtig anzulegen." 

Ein Schema, das aus der griechischen Antike 
bekannt ist. Den „Konflikt richtig anzulegen“, bedeu- 
tet, dem Zuschauer mit einer ästhetischen Konstrukti- 
on auf die Pelle zu rücken, das wußte man also auch 
in Nordkorea. Aber diese Konstruktion bildet gleichzei- 
tig den Anküpfungspunkt einer popkulturellen Rezep- 
tion: Wenn die Mittel der Filmkunst keine anderen sind 
als im antiken Drama, sehen wir den sozialistischen 
wie den bürgerlichen Zuschauer vor eine irgendwie 
geartete „Reinigung der Affekte” (in diesem Fall: Haß 
auf den und Erlösung vom Imperialismus). Eine kapi- 
talistische Kulturindustrie könnte über das uralte 
Freund-Feind-Schema, den Grundzügen des allge- 
meinmenschlichen Konflikts, problemlos in der Lage 
sein, einen nordkoreanischen Spielfilm zu absorbieren 
(Ausnahmen bestätigen die Regel: der Chef der Do- 
kumentarfilmabteilung des polnischen Fernsehens, 
Andrzej Fidyk. Mit seinem Dokumentarfilm Defilada 
(Parade, 1989) hatte er sich vorgenommen, die Wahr- 
heit über Kim Il Sung und den nordkoreanischen 
Kommunismus herauszufinden. Aber das Sujet erringt 
mehr Sympathie als die Intention des Films). 
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Die Erzählstrukturen des Spiel- und Dokumentar- 
films scheinen also immer schon einen „kulturellen“, 
rezeptionsgebundenen Mehrwert mitzuführen, zusam- 
mengefaßt als „Identität": Ob einem Sachverhalt 
gerecht wurde, entscheiden nicht wenige Filmkritiker 
nach dem Kriterium, ob etwas „wahrheitsgemäß” 
gezeigt wurde. Die Bewertung eines Films, der sich mit 
politischen Inhalten beschäftigt, richtet sich nach dem 
Vorwissen der jeweiligen Person. Das Politische im 
Film wird also maßstabsgetreu übersetzt, und dadurch 
nicht selten Ästhetik mit Politik verwechselt. Ob denn 
die Darstellung glaubhaft sei, entscheidet das gewähl- 
te Sujet und nicht der Regisseur. Schnitt, Musik, Dra- 
maturgie subsumiert der Rezipient unter das Ziel der 
Glaubwürdigkeit: Werde ich auch überzeugt? Darüber 
entscheidet die subjektive Identifikationsleistung, das 
mitgeführte Arsenal des Ensembles der Verhältnisse, 
deren Reflexion keinen Eingang in die Filmanalyse 
findet. Sozialistische Inhalte im Film würden dann 
zwangsläufig auf ihren Stoff als Grundkonflikt des 
Menschen mit schicksalshafter, unanfechtbarer Macht 
betrachtet. Die Konventionen des bürgerlichen Trauer- 
spiels wären somit nie überwunden worden. 


Filmische Erzählungen der Linken: 
Fünf Beispiele 


Die im folgenden vorgestellten Filme gerieten nicht zu 
Kassenschlagern. Dennoch bin ich der Meinung, daß 
sie mit ihrer Rezeptionsgeschichte paradigmatisch für 
„linke“ Filme sind. Gerade hier ist die Beobachtung 
interessant, wie die sozusagen „schweren" Inhalte im 
Kulturbetrieb mitschwimmen. Wenn sie auch meist 
einem kleinen Publikumskreis vorbehalten sind, heißt 
dies dennoch nicht, daß die Gesetze der populären 
Kultur nicht gelten würden. Ganz im Gegenteil: Gibt es 
doch in der Linken traditionell, wie oben angedeutet, 
eine Faszination für eine kapitalistische Produktion im 
Anfangsstadium, via Gleichsetzung der vermeintlich 
gleich gelagerten „revolutionären Situation”. Die Tat- 
sache, daß ein Film nicht unbedingt kommerziell erfol- 
greich ist, erhöht im Umkehrschluß sein subversives 
Potential. Darüber hinaus handelt es sich um ernst- 
gemeinte Versuche, sozialistische Geschichte zu ver- 
mitteln, auch wenn das ästhetische Objekt genötigt 
wird, ein Interpretationsmuster von Geschichte zu lie- 
fern. Aber umgekehrt würden manche Inhalte eben 
auch gänzlich verschwiegen. 
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B Sozialismus (1953). 


Mindestens 50 Leute schickt das Personal des Berliner 
Zeughaus-Kinos wieder weg - der Film Baumeister 
des Sozialismus, zu Ehren Walter Ulbrichts Anfang 
der fünfziger Jahre gedreht, ist immer ausverkauft. In 
der Hauptrolle: „Plansoll-Walter” (taz), das „ziegen- 
bärtige Inbild” vom „Kommunistenkitsch” (Spiegel). 

Im Jahr 1996 wurde Baumeister des Sozialismus 
bei der Durchforstung alter Defa-Bestände aufge- 
stöbert, und weil’s die DDR nicht mehr gibt, kann man 
eben gelöster über sie spotten. Der Film von Theo 
Grandy und Ella Ensink war eigentlich zum 60. 
Geburtstag Ulbrichts am 30. Juni des Jahres 1953 
geplant. Die Ereignisse am 17. Juni aber ließ die Ver- 
antwortlichen im Festausschuß um Ulbrichts Frau Lot- 
te die Aufführung des Ein-Personen-Kult-Stücks über- 
denken. 

Baumeister des Sozialismus — wenigstens konn- 
te man bei der Premiere diesen Eindruck gewinnen — 
ist ein interessantes Dokument, und hätte es einen 
offiziellen Start, es garantierte volle Kinos noch in der 
Eifel. Er zeigt die Ursprünge der DDR und ihr - offiziel- 
les - Selbstverständnis. Ein freundlicher Schokola- 
denonkel Johannes R. Becher sitzt inmitten einer 
Gruppe ordentlich uniformierter Kinder: „Ich habe ein 
Buch geschrieben über die Jugend von Walter 
Ulbricht. Soll ich euch etwas von ihm erzählen?” Die 
Rasselbande nickt. „Seht, diese freundliche mittel- 
deutsche Landschaft umgibt Leipzig, die Geburtsstadt 
von Walter Ulbricht. Die Kapitalisten waren böse noch 
und noch ...” Gelächter im Publikum, Sarkasmus in der 
deutschen Presse. 

Dabei zeigt der Film Unvergeßliches aus dem Pri- 
vatbereich: Ulbricht bei Tischtennis, Tochterkontrolle, 
Fußball. Originaltöne gibt es nicht viele zu hören, die 
Gesprächsleitung übernimmt der seinerzeit von Step- 
han Hermlin geschriebene Kommentar. Erstaunlich die 
Szene, wo der Generalsekretär einen Bürgermeister 


zur Sau macht: „Ganz klar, der Mann ist unfähig”, 
weiß der kundige Off-Sprecher - Schlampereien konn- 
te sich der junge deutsche Staat nicht leisten. 

Über die Bauten in der Stalinallee hört man: „Nie- 
mals zuvor haben Arbeiter so gewohnt. Aber eines 
Tages werden alle so wohnen” — was freilich wieder 
einiges Gelächter provoziert. Gerackert mußte wer- 
den, und da kam Adolf Hennecke, das Plansoll-As, 
gerade recht. Aber hatten Hermlin/Ulbricht da so 
unrecht? Wo und wie hatten denn Arbeiter in Deutsch- 
land vorher gewohnt? Durfte man da nicht ein wenig 
pathetisch sein, angesichts der Tatsache, daß man 
scheinbar erfolgreich gegen die Nationalsozialisten 
gekämpft hatte? 

Um den Preis eines übersteigerten Nationalismus 
allerdings. Es scheint heute unglaublich, mit welcher 
Intensität die Errichtung der DDR auf dem Begriff der 
Nation basierte. Viel hat man für Fahnen, Aufmärsche 
und uniformierte Kinder übrig. „Das ist Deutschland - 
wie schön es ist, unser Land” heißt es über das Elbtal, 
als sängen es Engel aus dem Äther. Die „Einheit” wird 
fast manisch und in antiintellektualistischem Impuls 
beschworen, die „Tausende unserer Mädels, die Trak- 
toren stürmen”. Nicht die rudimentärsten Spuren Hin- 
weise einer kritischen Auseinandersetzung sind in die- 
sem Film zu finden, wenn es um das Fortleben soge- 
nannter preußischer Tugenden geht, um das Selbstbild 
der deutschen Bevölkerung überhaupt - ein Bruch war 
herbeigeführt worden, aber er war nicht radikal ge- 
nug. So klingt der Satz „Vereint in Marx, Engels, Lenin 
und Stalin ist die deutsche Arbeiterklasse unüber- 
windlich” bedrohlich. 

Aber: Was hat man zur gleichen Zeit im West-Film 
gehabt? Man denke an aberdutzende Streifen, die das 
„alte Glück” (Karsten Witte) weiter ausmalten, in Lob- 
preisungen der ländlichen Romantik und in der Kon- 
struktion von ständischen Herrschaftsverhältnissen - 
„eine nur auf den ersten Blick vage nostalgisch 
erscheinende Sehnsucht nach einer deutschen Welt" 
(Georg Seeßlen). 

Und während der Faschismus, dessen Kennzeichen 
es ist, sich selbst nie als Gewalttat zu erkennen, heute 
wieder seine Renaissance feiert, fallen im Ulbricht- 
Film wenigstens die Namen Liebknecht und Mao. Den 
„miesen Charakter der BRD-Propaganda”, sagt ein 
Westberliner SDS-Aktivist, der in den sechziger Jahren 
zum Jugendtreffen in die Ulbricht-DDR fuhr, hätte er 
erst während seiner Aufenthalte dort richtig einschät- 
zen können. 


Aber auch Baumeister des Sozialismus verstellt 
die Realität grausam. Ein Unterschied bleibt aller- 
dings: Früher hatte man die Auswahl, heute nicht. Der 
Film bezieht seinen Reiz daraus, daß die DDR für die 
BRD sozusagen das Ärgernis auf gesamtdeutschem 
Boden war. Den haben sie sich jetzt alle gemeinsam 
zurückerobert. Und nicht nur die Presse bezeichnet 
diesen Film als „Jugendsünde”: Es scheint, daß der 
DDR-Sozialismus dem Publikum als eine vergangene 
Komödie vorkommt, in der es selbst die Rolle des Sta- 
tisten eingenommen hatte. Walter Ulbricht wird mit 
der erneuten Aufführung dieses Films wenigstens für 
einen Abend zur Pop-Ikone, indem das Modell des 
Sozialismus auf seine spezifisch DDR-folkloristischen 
Aspekte zurückgeführt wird. Die Reduktion dominiert 
die Rezeption: Das Gelächter ist groß und nicht unbe- 
rechtigt. Und hätte es in diesem Jahr ein Jubiläum 
gegeben, wäre Ulbricht vielleicht zum T-Shirt-Helden 
wie Che Guevara geworden, wobei die „Ostalgie" der 
vergangenen Jahre — das Abkoppeln ästhetischer Pro- 
duktion vom politischen Gehalt — noch einmal verspä- 
tet zum Zuge gekommen wäre. Aber: Ulbricht hat zwar 
komisches Potential, repräsentiert aber nicht gerade 
die für die popkulturelle Verwertung notwendigen 
Insignien der Jugendlichkeit - eine hohe Barriere. 
Sozialistische Politik also bleibt hier dem Amüsement 
vorbehalten: Dabei aber bleiben die meisten Rezipien- 
ten nicht stehen. Baumeister des Sozialismus kann 
im Kulturbetrieb immer noch zum Haßobjekt werden. 
Eine zwar kleine, aber doch bezeichnende Funktion. 


2 


Reflexion Inker Massenkultgt 


Der semidokumentarische 
Each Story 

erzählt die Geschichte 

des sözialistischen Musicals 


Weil die Filmarchive in Osteuropa seit dem Ende des 
Sozialismus neu sortiert werden, erreichen ihre selte- 
nen Dokumente auch den internationalen Markt. 
Nachdem sich zumindest das Berliner Publikum an 
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Wiederaufführungen von Filmen wie Baumeister des 
Sozialismus (1953) oder „Daß ein gutes Deutschland 
blühe” (1959) erfreuen durfte, kursiert in den Kinos 
derzeit mit East Side Story eine Dokumentation über 
das sozialistische Musical. Die in Bukarest geborene 
33jährige Regisseurin Dana Ranga arbeitete bisher im 
TV- und Radiobereich, unter anderem drehte sie 1993 
einen Dokumentarfilm über Frauen in der Moldawi- 
schen Republik. 

Mit Stalin, so erfährt man in East Side Story, sei 
das Musical in die sozialistische Filmwelt gekommen. 
Das Genre sei eigentlich als erzkapitalistisches ver- 
haßt gewesen; denn „reine Unterhaltung”, dachte 
man, lenke vom Aufbau der sozialistischen Gesell- 
schaft ab. Gegen ein wenig Pep aber habe der 
Parteiführer nichts einzuwenden. Auch Stalin sah im 
Kino die wichtigste Form der Massenkultur im 20. 
Jahrhundert. Ab Ende der dreißiger Jahre besang man 
also in sowjetischen Musikfilmen wie Wolga, Wol- 
ga”(1938) Traktor, Produktion und Landesverteidi- 
gung. Nach Stalins Tod allerdings wurde das Musical 
wieder in die Arsenale der Filmkunst verbannt. 

Allerdings nur für kurze Zeit. Bald entstanden wei- 
tere Musical-Produktionen in den „Bruderstaaten”, In 
der DDR der fünfziger Jahre rannte die Masse der 
Kinobesucher in Aufführungen von westlichen Filmen, 
das parteipädagogische Programm fand weniger 
Anklang. Die „Thälmann”-Filme wurden als allzu bie- 
der empfunden und die Formen der internationalen 
Popkultur machten auch vor den sozialistischen Staa- 
ten nicht halt. Mit der tat man sich traditionell in der 
Linken schwer, wie mit allen Formen von Spaß. Doch 
trat auch hier ein, was auf anderen Gebieten der Pro- 
duktion die Regel war. Man versuchte nicht mehr 
unbedingt, den Kapitalismus zu überwinden, sondern 
trat in Konkurrenz zu ihm. Komplementär zu Rogers, 
Astaire und Kelly sah das Publikum sich singende 
Schweinehirten, tanzende Matrosen, sozialistische 
Sommerferien im Kino an - und hätte sich 1989 nicht 
alles so rapide verändert, würde man heute vielleicht 
sowjetische Dinosaurierfilme disputieren können. 

Dem US-amerikanischen Musical war in den fünfzi- 
ger Jahren die vollständige Verschmelzung von Songs, 
Tanz und Handlung gelungen. „Gesang und Tanz 
bedürfen keiner Erklärung mehr" (Robert Müller). Die- 
se Kombination faszinierte: Der Film The Sound of 
Music, entstanden 1965, war lange Zeit der kommer- 
ziell erfolgreichste Film überhaupt. Über die Wirkung 
des Titel-Pendants West Side Story (1960) mag sich 
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jeder selbst Rechenschaft ablegen. Die erste Bühnen- 
Aufführung in der DDR fand übrigens 1983 in Leipzig 
statt. 

East Side Story referiert unter anderem die 
Geschichte des ersten DDR-Musikfilms „Meine Frau 
macht Musik” (1957). Die Gattin eines Warenhauslei- 
ters entschließt sich auf Anraten eines Sängers, ihre 
Stimmkünste zu erproben. Ihr Mann findet daran kei- 
nen Gefallen, bis ihn der Erfolg doch umstimmt. Den 
biederen Gatten spielt Günther Simon, ausgerechnet 
der Darsteller des „Thälmann“, als der er schon mal 
singen üben konnte („Einen Finger kann man brechen, 
aber fünf sind eine Faust”). Da das Musical nach wie 
vor als Exklusiv-Genre der „Verwestlichung“ oder 
„Amerikanisierung” galt wie alle populären Kulturfor- 
men („Ami, go home” kommentierte zum Beispiel die 
DDR-Zeitung Junge Welt einen Rolling-Stones-Auf- 
tritt in West-Berlin), war das schon ein besonderer 
Affront. Gerade deswegen wurde er sehr erfolgreich. 
Der „Soundtrack“ tourte schon vor der Erstaufführung 
durch die Radiosender. Es folgten Produktionen wie 
Revue um Mitternacht nach einer Geschichte von 
Kurt Tucholsky (1962, eine Million Zuschauer in zwei 
Monaten) und Geliebte weiße Maus (1964), die 
zudem zu Exportschlagern wurden. Einen weiteren 
Höhepunkt der Tanz- und Singkultur verzeichnete East 
Side Story mit Heißer Sommer aus dem Jahre 1967, 
an dem nicht unbedingt jeder seine Freude hatte: 
„Die Erlebnisse von Oberschülern und -schülerinnen 
während ihres Ferienaufenthaltes an der Ostsee”, ur- 
teilt etwa das Katholische Filmlexikon, „dienen als 
dünner Handlungsfaden für unbeholfen-langweilige 
Musik- und Tanzeinlagen”. 

Das DDR-Publikum jedoch fand sich in den Ge- 
schichten vom alltäglichen Leben im Sozialismus wie- 
der, in dem Maße, wie sich eine Schicht proletarischen 
Kleinbürgertums konsolidierte, das nach neuen Unter- 
haltungsformen verlangte. Heißer Sommer brachte 
die Showgrößen Frank Schöbel, den man schon mal 
als „Zonen-Elvis” (er spielte eine ähnliche Rolle wie 
Peter Krauß in Westdeutschland) und Chris Doerk vor 
die Kamera. Ehemalige DDR-Bürger schildern diesen 
Film heute noch als ihr spezielles Jugend-Erlebnis. Mit 
seiner Mischung aus „Spaß, Romantik und Urlaubs- 
stimmung” (Ranga) bot er dem Publikum eine Projek- 
tionsfläche für die Entstehung einer explizit realsozia- 
listischen Teenager-Kultur. 

Dana Ranga arbeitet das vergessene Kapitel Film- 
geschichte ironisch auf. Drei streng gekleidete Frauen 
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treten zwischen Interviews und Filmausschnitten wie 
im dokumentarischen Theater auf, um die Zielsetzun- 
gen sozialistischen Filmschaffens zu verkünden. Eine 
Anspielung auf die restriktive Kulturpolitik, mit der die 
Regisseure konfrontiert wurden. Eine eigene Moral 
brachte eine eigene Zensur hervor. Bei der Diskussion 
um die angemessenen Formen der Darstellung sozia- 
listischen Begehrens argumentierte man bisweilen mit 
Brecht gegen Brecht („Theater ist dazu da, die Men- 
schen zu unterhalten“). Der moralischen Rigidität 
setzt Ranga in East Side Story den Slogan „Auch im 
Sozialismus wurde getanzt und gelacht” entgegen, sie 
zieht ein bisweilen sarkastisches Fazit des Versuchs in 
einer vergangenen Epoche, eine originäre populäre 
Kultur zu schaffen. East Side Story ist damit in 
gewisser Weise paradigmatisch für den gegenwärti- 
gen Umgang mit linken Items im Film. Dokumentiert 
er einerseits die sozialistische Kulturproduktion und 
weckt das Interesse an ihr, soll damit andererseits den 
Zuschauer zum Lachen bringen. 

Sicher kann man bei einem bundesweit mit 15 
Kopien startenden Film nicht unbedingt von einem 
„Retrophänomen Staatssozialismus“ reden. Dennoch 
werden hier allgemein als Teil einer vergangenen Ära 
rezipierte Gegenüberstellungen wie jene von Basis 
und Überbau, die These von den Klassenantagonis- 
men auf sehr deutliche Weise angesprochen. Obwohl 
vom Sozialismus so gut wie nichts übrig blieb, erlebt 
er hier seine Renaissance: Bei US-Kritikern jedenfalls 
löste Fast Side Story einige Begeisterung aus. 
„Dieses Kompendium an verrückten marxistischen 
Musicals stellt alles auf den Kopf” (New York Daily 
News). 

Mag es vorerst nur das Kompendium sein: Der Mar- 
xismus ist eben eine verrückte Theorie, mit der es 
zuweilen gelingt, allerlei auf den Kopf zu stellen, das 
würde auch der jüngst verstorbene Wirtschaftswissen- 
schaftler Jürgen Kuczynski unterschreiben. Vor allem 
ist East Side Story eine unter kapitalistischen Bedin- 
gungen entstandene Erzählung davon, wie sich zeit- 
weise die Zentralkomitees und Kulturproduzenten 
gedachten, die Massen dort abzuholen, wo sie stehen 
- die „kleinbürgerlichen indifferenten Schichten ins 
Kino zu holen” (Ranga), die den Parteiversammlungen 
fern blieben. Jene Schichten auf dem Gebiet der frühe- 
ren DDR kommen manchmal beim Ostalgie-Fernseh- 
sender MDR auf ihre Kosten, wo Filme wie „Geliebte 
weiße Maus” hin und wieder gezeigt werden. Bei aller 

Ironie wiederholt der Filme dieses Verfahren, indem 


mit ihm nicht nur ein Teil der sozialistischen Alltags- 
kultur, sondern auch der Sozialismus — zwar nicht als 
Politikum, aber doch als Ideengeber ästhetischer Kon- 
ventionen - selbst rezipiert wird. In den Grenzen des 
spätbürgerlichen Kulturbetriebs, in dem er zur Zeit 
sein Dasein fristet. 


3: 
Popkulturelle 
von Marxism 
Panther von 


mption 
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Die Black Panther Party for Self Defense, von Bobby 
Seale und Huey Newton in Oakland, Kalifornien 
gegründet, kann eine Geschichte vorweisen, die alles 
enthält, was einen guten Politthriller ausmacht — Sex, 
Gewalt, Drogen und eine passende Verschwörungs- 
theorie. Das FBI zerschlug diese Selbstschutzorgani- 
sation der Schwarzen in den USA, ihre Führungskader 
nahmen in späteren Jahren verquerte Wege, wenn sie 
nicht schon aus dem Weg geräumt worden waren. 
Seale etwa kandidierte erfolglos für den Bürgermei- 
sterposten in Oakland, und Eldridge Cleaver, einer der 
bekanntesten Agitatoren, wurde später Buchautor und 
— nach seiner Wendung zum Christentum — Mitglied in 
der Republikanischen Partei. 

Von dem brisanten Stoff - schließlich sitzt wie 
immer die gesamte US-amerikanische Gesellschaft auf 
der Anklagebank - hat sich Hollywood bisher fernge- 
halten, und die Meinung, der Name „Black Panthers” 
stünde synonym für Drogenhandel und Vergewal- 
tigungen, ist dort wohl immer noch die offizielle. Nun 
hat sich der Regisseur Mario van Peebles, 1990 mit 
New Jack City debütiert und seit Posse (1993) als 
Umwälzer von Hollywood-Codes im Sinne einer 
schwarzen Geschichtsschreibung bekannt, ihrer ange- 
nommen. Über seinen Vater Melvin, der das Drehbuch 
lieferte, durch seine Kontakte zu Newton quasi per- 
sönlich in die damaligen Abläufe involviert, erzählt er 
die Geschichte der Black Panthers in der Manier eines 
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Biopic. Wilde Schnittechnik sorgt zu Beginn dafür, den 
politischen in einen ästhetischen Kontext zu stellen, 
wissend, daß sich die politische Botschaft von der 
Selbstaufklärung der Schwarzen in den Sechzigern 
kaum angemessen darstellen läßt. In Schwarzweiß- 
Bildern rasen die wichtigsten Items der Zeit vorbei: 
Martin Luther King und die Schlageinsätze der Polizei. 

Eine Geschichte des gewaltlosen, aber bestimmten 
Widerstands. Im Jahre 1966 lernt der Politaktivist 
Huey Newton (Marcus Chong) die Schriften des 
Befreiungstheoretikers Frantz Fanon kennen. Mit dem 
Freund Bobby Seale (Courtney B. Vance) verfaßt er 
gemeinsam ein Zehn-Punkte-Programm; zentrale For- 
derung ist das bewußte Ernstnehmen der Bürgerrech- 
te - explizit das des liberalen Waffengesetzes. Sympa- 
thie erwirkt nicht zuletzt - wie weiland bei Ulrike 
Meinhof - die Legalität der Forderungen, und da ist ja 
auch noch Präsident John F. Kennedy: „Rassismus hat 
in unserem Gesetz keinen Platz.“ 

Van Peebles erzählt zunächst eine eher nebensäch- 
liche Begebenheit: Was passiert um die Ecke? In einem 
von Schwarzen bewohnten Viertel geschieht ein Auto- 
unfall. Weil eine seit Jahren geforderte Ampel nicht 
installiert wurde, wird ein Junge überfahren. Man 
gründet zuerst eine Bürgerinitiative zur Aufhebung 
solcher Mißstände. Bald wird die Kreuzung von jungen 
Schwarzen bewacht — die „radikalen Burschen” re- 
geln den Verkehr. 

Und die verkaufen auf dem Campus der Universität 
die Mao-Bibel, um die Black Panthers zu finanzieren — 
„Power to the people”, alle Macht dem Volke, heißt 
die Losung. Was folgt, ist eine Lektion Volkspädagogik 
in der Art eines Kammerspiels, das von den Diskussio- 
nen und Prozessen linker Politik handelt. Bald werden 
die Panthers kriminalisiert durch den berüchtigten 
Mulford Act, worauf man Eldridge Cleaver dabei 
zusieht, wie er seine Leute „Fuck Ronald Reagan” 
sagen lehrt. 

Der Zuschauer begleitet eine Gruppe von Men- 
schen, die ihre Lebensverhältnisse verbessern will, 
durch einen Alltag, der von euphorischen bis revolu- 
tionären Momenten getragen wird. Man versucht 
ganz gezielt, sich nicht am Gegner zu orientieren. Dem 
Staat, dem FBl, das dann auch die entscheidenden 
Drogen für die schwarzen Kinder liefert, kurz: dem 
Schweinesystem. „Wir sind nicht gegen die Weißen. 
Wir sind gegen gar keine Rasse”, erklärt Seale. Der 
Thriller beginnt. Fortan wird die Geschichte aus der 
Sicht des Panther-Aktivisten Judge erzählt, der als 
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Doppelagent scheitern wird - und mit ihm, so scheint 
es, die ganze Bewegung. 

Der Film gehörte letztes Jahr zu den Meistdiskutier- 
ten in den USA. Ob denn die Fakten alle so stimmten, 
fragten Konservative, die Weißen seien schrecklich 
negativ dargestellt. Nun haben wir es mit einem 
äußerst spannenden Werk zu tun, in dem sich die Ele- 
mente der suspense kunstvoll aneinanderreihen — 
Panther ist nicht nur die notwendige Richtigstellung 
historischer Fakten, sondern zugleich ein Querschnitt 
US-amerikanischer Filmgeschichte und deren Korrek- 
tur. Dabei hat er die Spannung zwischen zwei diame- 
tral gegenüberliegenden Polen auszuhalten: Hier die 
handlungsunfähigen, unterdrückten Schwarzen, dort 
ihre Rolle als Subjekte der Geschichte. Und dies ist 
zugleich das zentrale Anliegen des Regisseurs: Ebenso 
wie er in seinem Epos über schwarze Cowboys, Posse, 
vor allem darauf abzielte, daß Schwarze in der ameri- 
kanischen Geschichte einfach da sind und waren, als 
arbeitende und handelnde Menschen unter erschwer- 
ten Bedingungen, ebenso konfrontiert er den Zuschau- 
er in Panther damit, daß Schwarze zwar unter Re- 
pression zu leiden haben, dieser aber nicht hoffnungs- 
los ausgeliefert sind. Es sich aber trotzdem nicht um 
Darstellung der Schwarzen - sonst gesichtslose Masse 
- handelt, sondern um die Plazierung der Schwarzen 
im Mainstream-Film, in der Filmhistorie und damit in 
der Geschichte selbst. 

Denn nur, wenn Bilder — egal welcher Art - vorhan- 
den sind, ist etwas real - und damit vor allem normal, 
worauf sich der Heldenmythos auch auf Schwarze 
anwenden läßt. Van Peebles arbeitet mit konventionell 
gefühligen Mitteln, mit Euphorie, einem ausgeprägten 
Gut-und-Böse-Schema, um den Zuschauer auf seine 
Seite zu locken. Was Panther interessant macht und 
zwiespältig zugleich. Denn die Logik der Geburt der 
weißen amerikanischen Nation in den Bildern Hol- 
Iywoods verkennt zugleich die Bildergrenze; und in 
diesem Zusammenhang verdeckt sie den historischen 
Kontext. 

Insofern verläuft hier auch die Schnittlinie der kon- 
troversen Rezeption, die sich in den USA vor allem am 
angeblich „positiven Rassismus“ des Filmes entzün- 
dete. Weiße seien ausschließlich als dicke Schweiß- 
säcke gekennzeichnet; auch hierzulande wurde das als 
linke Traditionspflege erkannt. So lobte zum Beispiel 
das Magazin Spex, es handele sich - einfache Pro- 
blemstellungen erlauben einfache Erklärungen - um 
einen historisch vollkommen berechtigten „Rassismus 


der erfrischenderen Sorte”, wenn Weiße nur als „rot- 
gesichtige, verschwiemelte Redneck-Schweinchen vor- 
kommen“. Im übrigen sei der Film „historisch korrekt" 
und beziehe auch die feministische Kritik mit ein - 
was ja auch das Gewissen beruhigt — schön auch, daß 
van Peebles den von der Nation of Islam angeführten 
„Million Man March” Oktober 1995 für eine Option 
hält — „vielleicht nur ein neuer Anfang”, wie er sagt. 

Gerade aber beim FBI kommen die Leute in 
Panther eher elegant, auf jeden Fall aber cool daher - 
sicher aber kommen solche Urteile zustande, wenn 
ausnahmsweise die Abgleichung eines Filmes mit der 
Wahrheit subjektiv positiv ausfällt - wo man bei der 
Darstellung anderer historischer Begebenheiten nicht 
so genau zu sein braucht. In anderen Medien wird die 
mangelnde Selbstkritik inkriminiert - die Panther sei- 
en doch selbst schuld an ihrer Auflösung (Rolling 
Stone), der Film „blähe die Wahrheit zum Fanal auf“ 
- böse, böse -; „Boyz 'n the Hood“, der sei besser, da 
schlage ein schwarzer Cop die schwarzen Jungs. 

Will man wirklich Vergleiche ziehen, dann vielleicht 
mit Ken Loachs Land and Freedom und Cassovitz’ 
Haß, und zwar deswegen, weil der Kampf um Ökono- 
mie zu allererst einer um die Würde ist. Und wie bei 
diesen sagt der Film viel weniger über sich aus, als die 
Rezeption über die Rezensenten, ihr Verhältnis zur 
Gewalt und ihre verlorengeglaubten Chancen. 

Daran übrigens wollten sich deutsche Verleiher 
wohl auch nicht erinnert wissen: Panther läuft gerade 
mal mit zwei Kopien an, „so nach und nach“, wie ein 
Pressebetreuer meint. Black cinema ist nicht mehr der 
Kassenmagnet, wie er es zu Zeiten des Ethno-Booms 
Anfang der Neunziger war. 

„Ich hoffe, daß die Kids von heute durch den Film 
erkennen, wie wichtig es ist, gemeinsam gegen das 
Unrecht vorzugehen“, sagt van Peebles - das 
beschreibt ein Manko: Auch dieser Film ist Pop, und zu 
den Bildern schöner Menschen spielt, wie immer, die 
schönste Musik, gekoppelt mit einer generellen Ankla- 
ge namens ‘Sie wollten eine Ampel und bekamen Dro- 
gen‘. Und da Panther nebenher der Linken Anlaß bie- 
tet, sich mit sich selbst zu beschäftigen, wird man sich 
zwei Tage als Brüder oder Schwestern im Hiphop mit 
den Panthers fühlen. 


4. 
Serial Mumia Soli Kino: 
Hinter den Mauern ist vo 


Ein Film über Mumia Abuar 


Seit 15 Jahren im Gefängnis: Seit 1982 warten man- 
che Teile der US-amerikanischen Öffentlichkeit darauf, 
daß Mumia Abu-Jamal in einem Gefängnis des US- 
Staates Philadelphia hingerichtet wird. Der afroame- 
rikanische Radiojournalist, bereits mit 15 „Informa- 
tionsleutnant“ der Black Panther Party for Self-Defen- 
se, ist einer von mehr als 3 000 Todeskandidaten in 
den USA; das Verhältnis von Schwarzen zu Weißen ist 
dabei 4:1, obwohl ihr Anteil an der Gesamtbevölke- 
rung nur 12 Prozent ausmacht. 

Hinter Abu-Jamal steht eine weltweite Solidaritäts- 
bewegung. Sie reicht von BRD-Außenminister Kinkel 
über Regenwald-PR-Mann Sting bis zur „Autonomen 
Mumia-Soligruppe”. Da werden Noten an die Regie- 
rung der USA geschrieben, Demonstrationen, Briefak- 
tionen und sogar „Mumia-Soli-Raves” veranstaltet. 
Autonome und Frauen/Lesben-Gruppen griffen in der 
Nacht in Berlin sieben Filialen US-amerikanischer Kon- 
zerne an; im Szene-Fachblatt junge Welt vom 6.Juli 
1995 war zu lesen: Der Citibank die Scheiben einge- 
schmissen, Türschlösser verklebt, „Parolen gesprüht". 
Der „Autonome Paket Service“ habe kurz darauf ver- 
sucht, „mit zwei Brandsätzen Autos von United Parcel 
Service” zu treffen: Die mumiacs hatten die Abschaf- 
fung der Todesstrafe und Abu-Jamals Freilassung 
gefordert. Demnächst wird mit einer Michael-Jackson- 
Entführung zu rechnen sein. 

Haue von oben gab's auch schon: Abu-Jamal sei 
ein „marginaler Copkiller”, so die Süddeutsche Zei- 
tung am 16.März 1996, sein Anwalt Weinglass bedie- 
ne geschickt die „juristische Maschinerie": Er erzeuge 
„fiebrige Endzeitstimmung”, auf die „alle Medien 
ansprechen”. Da ist freilich leicht schreiben, wenn der 
eigene Arsch nicht brennt. Es ist nicht geklärt, ob 
Abu-Jamal nun schuldig ist oder nicht. Aber wer sich 
da alles in Empörungstheorie übt, das wirft schon ein 
schiefes Licht auf den Fall. Mit der Diskussion um die 
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Todesstrafe hat das eine wie das andere nur entfernt 
zu tun. 

Linker/grünalternativer und wahrscheinlich jedwe- 
der Widerstand, der mit weltweitem Aufsehen arbei- 
tet, ist immer mit personaler Identifikation verbunden 
- es ging und geht um Einzelpersonen, denen man oft 
genug hinterher in Rechnung stellt, daß sie die gestell- 
ten Erwartungen nicht erfüllen. Gründe für die Faszi- 
nation, der Märtyrer/Iso-Folter-Bonus, der für die vie- 
len Menschen da draußen von Abu-Jamal ausgeht, 
sind zahlreich: Da ist Abu-Jamal selbst - der eloquen- 
te Schriftsteller (Leben in der Todeszelle), der immer 
gesagt hat, er hätte den ihm zur Last gelegten Mord 
an dem damals 25jährigen Polizisten David Faulkner, 
der Abu-Jamals Bruder während einer Verkehrskon- 
trolle zusammengeschlagen hatte, im Jahre 1981 nicht 
begangen. 

Millionenfach reproduziert die Presse das Medien- 
bild von Abu-Jamal: das Porträt mal mit leichtem 
Papst/Mutter-Teresa-Lächeln, mal ernst wie ein Politi- 
ker in Aktion, mit knuddeligen Rasta-Locken wie einst 
Bob Marley, die heute zur Standard-Ausrüstung des 
schwäbisch-gesamtdeutschen Hausbesetzers gehören. 

Da sind die Unregelmäßigkeiten im Prozeßverlauf. 
Richter Sabo, der über die Wiederaufnahme des Ver- 
fahrens entscheidet und schon das erste Urteil auf 
dem Kerbholz hat; ein zutiefst rassistisches Klima im 
Staate Pennsylvania, wo die Polizeigewerkschaft unter 
dem Titel „Bruderschaft” firmiert; ein Gouverneur, der 
zum Amtsantritt erstmal Abu-Jamals Hinrichtungster- 
min festzog, der dann zehn Tage vor Ausführung doch 
noch verschoben wurde - der Stoff, aus dem die Iko- 
nen sind. 

Daher gibt es Mumia-Bilder jetzt auch seriell, als 
Film, und der ist gar nicht mal schlecht. Hinter diesen 
Mauern ... lautet der leicht angekitschte Titel der 
Betacam-Dokumentation, Länge 76 Minuten. Und 
eines gleich vorweg: Wie jedes andere Produkt, daß 
etwas transportieren will, unterliegt auch dieses Werk 
gewissen Gesetzen von Komposition, Technik und sus- 
pense. Und im Medium Film natürlich Schnitt, Bild- 
ästhetik — kurz: Ein Film über und mit einer Pop-Ikone 
wird schnell selbst zum Pop-Produkt. Regisseurin Hei- 
ke Kleffner, Mitautorin Jule Buerjes und Produktions- 
firma KAOS tappen gleich zu Beginn ein wenig in die 
Schnulzfalle, weil Filmmusikprofi Ry Cooder ein paar 
Riffs auf seiner zwölfseitigen Klampfe zupft. 

Man höre darüber hinweg. Hinter diesen Mau- 
ern ... ist ein Agitationsfilm und kommt der Ästhetik 
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des sozialistischen Realismus sehr nahe. Mit dem kör- 
nigen Bildmaterial - der Film soll gerade 100.000 
Mark gekostet haben - liefert man den Stoff, aus 
dem die Kultfilme sind. Wichtige Personen kommen 
zu Wort. Die Kategorie Dokumentation entspricht 
der zu vermittelnden Glaubwürdigkeit. Abu-Jamal- 
Verteidiger Len Weinglass und Staatsanwalt Joseph 
McGill, dem vorgeworfen wird, er halte an einer wahr- 
heitswidrigen Version des Tathergangs fest. Ihre 
Aussagen sind dramaturgisch wirkungsvoll montiert: 
Getrennt aufgenommen kommentieren sie sich suk- 
zessive gegenseitig — ein Schlagabtausch, der sich 
vielleicht im Gerichtssaal wiederholen könnte, sollte 
das Verfahren gegen Abu-Jamal wieder aufgenommen 
werden. 

Abu-Jamals Sohn, Pam Africa, tritt auf, einst Mit- 
glied der Organisation Move, über die Abu-Jamal zu 
parteiisch berichtet hatte, um bei seinem Radiosender 
bleiben zu können. Und deren Haus in Philadelphia 
1985 von der Polizei allen Ernstes bombardiert wurde 
- elf Menschen und 60 Häuser verbrannten. Ein Ereig- 
nis, daß mit Archivaufnahmen belegt wird — zugleich 
die irrwitzigsten Szenen des ganzen Films: unglaub- 
lich, mit welcher Zerstörungswut Polizisten das 
Gebäude über Stunden mit tausenden Projektilen 
bepflastern, nebenbei sich gegenseitig erschießen. Der 
Abwurf des Sprengsatzes aus einem Hubschrauber 
bezeichnet nur das Ende eines von Knallköpfen insze- 
nierten Bürgerkrieges, die wie geärgerte Kinder - 
mach’s tot - ein subjektiv empfundenes Übel aus der 
Welt treten wollen. Der Vorwurf: Die Move-Mitglieder 
hätten die Nachbarschaft über Lautsprecher mit politi- 
schen Slogans traktiert. 

Dokumente zum Rassismus in den USA. Nicht 
weniger intensiv wie Abu-Jamal behandelte man 
andere Panthers Mitte der siebziger Jahre, deren Orga- 
nisation von Beginn an vom FBl unter Edgar Hoover 
infiltriert war; auch Abu-Jamal gibt an, schon als 
15jähriger vom FBl überwacht worden zu sein. Stili- 
siert oder nicht — Abu-Jamal ist eine Chiffre für die 
soziale Regression in den USA. Etwas allgemein und 
religiös gefärbt, aber nicht falsch seine Aussage, letzt- 
endlich sei es egal, ob er im Todestrakt sitze oder 
nicht. Erstens sei er kein Einzelfall, zweitens seien die 
Schwarzen in den USA sowieso nicht „free”. Vor der 
Mauer sei eben hinter der Mauer, die Verhältnisse pro- 
duzierten die Mumias-sic-in Serie. Und drittens erfüll- 
ten die Weißen auch nur ihre Funktion im rassistischen 
Kastensystem. 


rn 


Da können auch die den Glauben an den Schwein- 
esstaat verlieren, die ihn sonst haben; und der Film hat 
vielleicht gerade da seine Stärken, wo man sie nicht 
vermutet. Manche Bildsequenzen erinnern ein wenig 
an dokumentarische Szenen der US-Krimiserie Kojak. 
Und zwar nicht, weil's dort um etwas Fiktives ging, 
sondern weil Schwarze in den USA als stinknormale 
Menschen dargestellt wurden: als Arbeitnehmer, als 
dicke, dünne, schöne, häßliche, handelnde Leute mit 
Witz und Verstand. Ebenso gelingt es in Hinter die- 
sen Mauern ... einfach durch die banale Aufzeich- 
nung von Gesprächen mit Abu-Jamals Helfern zu ver- 
mitteln, daß „schwarz“ nicht gleich amorphe Masse 
ist, sondern eine soziale Konstruktion, die gewissen 
Individuen in je verschiedenen Prozessen übergestülpt 
wird. 

Dieser Subtext des Filmes bedeutet eine ganze 
Menge hierzulande, wo mit Schwarzen in der Regel 
Lästigkeit (Asylbewerbung) oder Spaßpartie (HipHop, 
Eddie Murphy etc.) verbunden wird. Hinter diesen 
Mauern ... produziert jedoch auch einen eigenen 
Mythos der Ehrlichkeit und des sozialen Kampfes 
gegen gängige Muster populärer Widerstandsepen. 


5. 
Linke Mythologie 


im Kino: 

Ken Loach erzählt 
eine Liebesgeschichte. 
Der Nicaragua-Film 
Carla’s Song 


Es gibt nur zwei Arten von Menschen: die bösen und 
die guten. Und wer was ist, erkennt man sofort. Böse 
scheißen Schwarzfahrer zusammen, kratzen sich am 
Sack und heißen „McGurk”. Sie schießen mit Maschi- 
nengewehren auf kleine Kinder, arbeiten bei der CIA 
und organisieren Völkermorde. Die guten sind: liebe 
Busfahrer, nicaraguanische Tänzerinnen und machen 
alles richtig, so viel ist klar, „gerade klare Menschen”, 
wie Bettina Wegner zu singen pflegt. 

Sicher hätte sich hier ein Schwarzweißfilm angebo- 
ten, aber Ken Loach wählt den Holzschnitt lieber im 


Buntformat. Nicaragua! Der englische Regisseur, der 
mit seinem filmischen Reportageroman Land and 
Freedom die linken Salons Europas anläßlich des 
60.Jahrestags des deutschen Angriffs auf Guernica in 
Aufruhr versetzte, nimmt sich gern der linken 
Geschichte an, wenn auch nicht ihrer Techniken der 
Mythenbildung. 

Unerlaubte Verhältnisse bedürfen unerhörter Mit- 
tel. Carla’s Song heißt Loachs neues Drama um Le- 
ben, Lieben, Lachen, Sandinistas, und es beginnt mit 
Arbeit und Arbeitslosigkeit. Im verpißten Glasgow des 
Jahres 1987 kurvt George (Robert Carlyle) mit seinem 
Doppeldecker-Linienbus um die trostlosen Blocks. 
Was soll man mit einem Acht-Stunden-Tag anstellen, 
wenn man nicht mal Zeitung lesen kann, weil man 
immerzu auf die Straße achten muß? Unerlaubte 
Wege einschlagen, das Dienstfahrzeug zu privaten 
Zwecken einsetzen, Fahrgäste und Kontrolleure ver- 
arschen. Das ist Kampf gegen die Selbstentfremdung, 
eigensinnige Verwendung sozusagen von Büromate- 
rial. Alles sehr lustig: so spontan. McGurk: Das gibt 
Ärger. George: McGurk, kratz dich ohne mich. Leiter 
der Verkehrsbetriebe: George, beim nächsten Mal bist 
du draußen. 

Es müßte mit dem Teufel zugehen, wenn diesem 
sympathischen kleinen Kerl nicht in Chaplin-Manier 
das Mädchen über den Weg laufen würde. Carla 
(Olyanka Cabezas), die kein Bus-Ticket hat, nicht etwa, 
weil sie zu arm ist, sondern vielmehr, weil sie die 
moralische Unversehrtheit in sich trägt, ein viel größe- 
res Schicksal erleiden zu dürfen, als der nichtrevolu- 
tionäre Alltag bietet - es ist das Geheimnis der überle- 
bensgroßen Liebe, wie man lernen wird -, wird sich 
bei George für die Hilfe gegen den despotischen Kon- 
trolleur bedanken. Und daß sogar in Georges Zuhause 
in der Plattenbausiedlung. Sandino weiß, wo sie die 
Adresse her hat. 

Die „Dritte Welt“ verdient ihr Geld mit Tanz, und 
die Protagonistin ist ein scheues Reh. Einmal Puls- 
adern aufschneiden in der Badewanne und ein zartes 
Liebesgespinst später entlockt ihr George das düstere 
Geheimnis. Carla ist die Ex-Freundin des Revolutionärs 
Antonio (Richard Loza), der in Nicaragua sitzt, bei 
einem Überfall der Contras verstümmelt wurde, und 
traurig allein Gitarre spielen muß. Denn Carla, Muse 
und totunglückliches Zwitschervöglein, schickte er aus 
Sicherheitsgründen ins Ausland. 

Unermüdlich nun bastelt George an der besseren 
Laune, wozu sich der Doppeldecker bestens eignet, 
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Carla’s Song: Ken Loach bei den Dreharbeiten. 
Foto: Brennan Linsley 


sind erstmal die Fahrgäste hinausgeworfen. Scham- 
pus im Regen, was Verrücktes machen, den Bus im 
Schlammloch festfahren - das alles wirkt der Carla- 
Depression entgegen. Aber nicht so richtig. Es ist 
beschlossene Sache: Unser Paar wird die dramatische 
Spannung erst in Nicaragua lösen können, und dafür 
wird diese erstmal richtig aufgebaut. Ärger am Flug- 
hafen, die Tasche weg, Gewehrfeuer. Aber wer in 
Glasgow Bus fährt, den kann nichts beeindrucken. 
George benimmt sich auf fremdem Terrain wie 
daheim, und dabei hilft ihm auch sein lockeres Ver- 
hältnis zum öffentlichen Nahverkehr. Der Menschen- 
rechtler und ehemalige Kontra-Ausbilder Bradley 
(Scott Glenn) sorgt überzeugend für den Kurzunter- 
richt in freiheitlichem Sozialismus und berechtigter 
moralische Entrüstung: Darsteller Glenn über seinen 
Aufenthalt in Nicaragua: „Ich mußte mich fast in den 
Schlaf weinen, in den ersten beiden Nächten, die ich 
da war.” 

Taschentücher später haben wir die braven, aber im 
Gegensatz zum englischen Helden witzlosen Men- 
schen von Nicaragua kennengelernt, und was soll man 
sonst sagen, außer, daß die natural born gut und die 
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USA böse sind. Mit anderen Worten: Sie haben die 
Contras zum Vergewaltigen und Kindersprengen erzo- 
gen, die sandinistische Revolution in Schmutz und 
Boden getreten. Heute ist alles hin: Die Nachfahren 
des ehemaligen Diktators Somoza sollen ihren Besitz 
wiederbekommen dürfen und die Arbeitslosigkeit liegt 
bei 60 Prozent. Der Klassenfeind hat mal wieder 
gewonnen, und Loach erinnert zu Recht daran, wofür 
es sich zu kämpfen lohnt ( Spendenkonto: 91719 bei 
der Stadtsparkasse Wuppertal, BLZ 330 500.00, Stich- 
wort „Nicaragua"). 

Loach bevorzugt wie üblich einen dokumentari- 
schen Stil. Einfach aber direkt, ohne Schnörkel in der 
Fotografie, werden die Mißstände nach allen Regeln 
der Kunst gegeißelt. Die Schauspieler bewältigen kein 
Höchstmaß an Darstellerkunst. Es gibt ja auch so gut 
wie keine inneren Konflikte zu meistern. Sie wissen 
sich mit der Regie immer auf der richtigen Seite. „Kei- 
ner bekommt das ganze Drehbuch zu lesen“, sagt 
Loach, keiner kennt den ganzen Plot. Damit gewähr- 
leistet ist, daß sie die Situationen wie am eigenen Leib 
erfahren. 

Dieser Film will etwas, eine Aussage machen. Eine 
eurozentrische zudem, und er wirkt, als sei er für die 


jüngeren Geschwister derer gedreht, ihnen zu er- 
zählen, warum sich die älteren in den Achtzigern frei- 
willig zum sandinistischen Brunnenbau meldeten, 
bevor sie ihr Pädagogik- und Germanistik-Studium 
aufnahmen. Loach spielt auf dem linken Mythos, und 
das nicht sonderlich virtuos. Anders gesagt: Er nimmt 
ihn verdammt ernst. Denn Revolution ist drin, wo 
dransteht. Das nicaraguanische Gesangsstudium lehrt 
deshalb auch immergrüne Weisheiten: „Niemand 
kann die Lawine aufhalten, wenn sich das Volk ent- 
schieden hat“, heißt es in einer Liedzeile. Tja, das ist 
wohl so. Oder so. 

Der linke Mystiker Loach will keinen Bogen hinein- 
kriegen in seine Analyse, und jeder „Mr.Bean“-Werbe- 
spot hat wohl ein gebrocheneres Verhältnis zum fil- 
mischen Erzählen als Carla’s Song. Der Film ist ein 
Beispiel der politischen Bearbeitung territorialen 
Widerstandes. Die gewöhnliche Übertragung von 
„Dritte-Welt“-Bewegungen ins Europäische überwin- 
det Carla‘s Song zu keiner Zeit. Die Revolution als 
Gefühlszustand in den Zuschauer zu versetzen, das ist 
die Absicht. 

Aber Loach ist auch mystischer Chronist: Denn wer 
erinnert schon an solche Ecksteine linker Mythologie 


Foto: Brennan Linsley 


Carla’s Song: Oyanka Cabezas (Carla) und Robert Carlyle (George) 


wie die Nica-Soli-Bewegung? Und nebenbei zeigt er, 
wo er nicht das Falsche verklärt, wie Sozialismus funk- 
tioniert: Statt mit Glaube, Liebe, Hoffnung mit Bildung, 
Alphabetisierung, Selbstorganisation. 

Künstlerisch ist er deshalb gerade wegen seiner 
unglaublichen Banalität interessant. Er bietet auf, 
wozu Kino imstande ist: Gefühl, Romantik, Eindimen- 
sionalität, die Bevölkerung des Städtchens Esteli als 
Statisterie, die Formel „Liebe ist stärker als der Krieg“, 
echte Behörden, die den für Produktionsnotizen not- 
wendigen Ärger verursachen. Das macht diesen Film 
nicht schlechter. Allerdings das Publikum auch nicht 
besser, wie er glauben machen will. 

Nun hat Ken Loach allen Grund, pädagogisch zu 
sein. er selbst fühlt sich als „Hofnarr des Kapitals”. 
Bezeichnend ist seine Resignation angesichts der 
Rezeption seiner Werke. Und wenn sein innigster 
Wunsch ist, Geschichten über die Geschichte der Lin- 
ken zu erzählen, muß die Frustration demgemäß groß 
sein, wenn seine Filme denn doch einmal ein großes 
Publikum erreichen. „Effektivste Totengräber des 
Sozialismus seien kommunistische Parteien”, urteilte 
zum Beispiel Harald Martenstein über Loachs Interpre- 
tation des spanischen Bürgerkrieges, „Land and Free- 
dom" - aber der Kritiker hatte nur einen Film gese- 
hen, und nicht am Krieg selbst teilgenommen. Daß 
Loach auf diese Weise als „authentisch“ gelobt wird, 
ist nur bezeichnend für die Linke im bürgerlichen Kul- 
turbetrieb. Martenstein dient der Film als historisch 
korrekte Erzählung und Beweis einer Typologie der 
Reinheit, in der zwar das kämpfende Proletariat noch 
vorkommen kann, aber seine „schmutzigen” Organi- 
sationsformen nicht ungeschoren wegkommen dür- 
fen. Auch wird Land and Freedom nicht als Aus- 
gleich für die ansonsten mangelhafte kulturtheore- 
tische Auseinandersetzung in der Linken gesehen (in 
der sich manche Künstler besonders rabiat positionie- 
ren, wie das etwa Bernardo Bertolucci in einem Inter- 
view sagt: „Kommunismus wird überhaupt nur wahr, 
wenn es gelingt, seine Gedankenwelt vom Gedanken 
an die Macht zu trennen”). 


Epilog 


Die Weltanschauung des Kino: Seine Technik ist in 
jedem einzelnen Moment die absolute Wirklichkeit 
dieses Moments. Für kurze Zeit sind Möglichkeit und 
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Wirklichkeit kohärent, „sie werden zu einer Identität” 
(Georg Lukäcs). Daß die Technik des Moments den 
Moment dominiere, wirkt wie ein fremdgewordener 
Anspruch auf die Absolutheit der Kunst, die der marxi- 
stische Kunsttheoretiker Lukäcs im Film auszumachen 
glaubte. Eine besondere sozialistische Ästhetik kon- 
kurriert zwar mit dem bürgerlichen Anspruch auf „Rei- 
nigung der Affekte”, überwinden können sie die 
Erzählmuster jedoch nicht. Eine politische Ideologie 
mit den Mitteln der Kunst zu zeigen, die sich seit 
Beginn des Jahrhunderts in einem gleichzeitigen Stig- 
matisierungs- und Popularisierungsprozeß befindet, 
muß auf fremde Mittel zurückgreifen. Den Erzählun- 
gen vom linken Mythos vor allem eines gemein: Die 
Aneignung der Welt bewegt sich in den Konventionen 
der Identifikationsleistung eines dramturgischen Sche- 
mas. „Unsere Wahrheit”, die dem Kritiker der Arbeiter- 
bühne und Film noch geläufig zu sein schien, wird als 
spätbürgerliche Erzählung möglich: Für zwei Stunden 
stellt sich Politik als Kunst dar. 

Die Rezeption verweigert in der Regel dem Film 
seinen Status als Kunstwerk, die Darstellung der 
Geschichte der Arbeiterbewegung gerät zur Kritik 
ihres bürokratischen Sektors. Man identifiziert sich 
hingegen mit dem Widerstandsritual, „Revolution” ist 
beständige kulturelle Strategie. Schließlich ist linke 
Politik mit ihren Prämissen als Sinnproduktion immer 
schon Teil der kapitalistischen Gesellschaft, in der das 
Oppositionelle assimiliert werden kann. Und das ist 
vielleicht die Grundtendenz moderner Kunst: Dann 
bestünde das Projekt der Moderne in der ständigen 
Übercodierung (Ästhetisierung) sozialer Prozesse. 

Damit bliebe nun nichts anderes zu konstatieren, 
als daß die ästhetische Geschichtsschreibung linken 
Widerstandes als Mythos der Gerechtigkeit besteht, 
mit dem der Betrachter sich je in Beziehung setzen, 
identifizieren kann, ohne der eigenen Rolle im sozia- 
len System bewußt zu werden: Das Publikum ist Teil 
des illusionären Schauspiels, das Politische assimiliert 
im Irrtum, die Bewegung von Menschen seien diese 
selbst. 

Nun kann zwar niemand behaupten, daß ein Werk 
der populären Kultur das Bewußtsein seiner Betrach- 
ter im positiven Sinne beeinflußt. Es unterliegt den 
allgemeinen Koordinaten einer nivellierenden Kultur. 
Das Gegenteil hat allerdings auch niemand bewiesen. 
Wenn der Mensch das Ensemble seiner Verhältnisse 
ist, dann bilden Filme dies ab. Aber sie produzieren 
eben auch fortwährend Verhältnisse. 
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Kunst- 


qautonomie 


un 


Lebenspraxis 


Eine Kritik 
von Peter Bürgers 


yPsay Sunsuy) 


gerliche” Kunstbegriff überlebt. Er dient als Maß- 

stab, wenn Kunst den Rezipienten nahegebracht 
werden soll und auch, wenn bedauert wird, daß 
nichts mehr ist, wie es einmal war. Weil der bürger- 
liche Kunstbegriff überholt ist, trifft tatsächlich zu, 
daß sich das „Wahre, Schöne, Gute” rar macht, auch 
wenn das keine brandneue und originelle Feststel- 
lung ist. Ob es freilich etwas zu bedauern gibt, sei 
dahingestellt. Daß Kunst in der Kulturindustrie statt- 
findet, ist noch nicht ihr Untergang. Das Gegenteil ist 
der Fall. Nur wer sich naiv zu ihr verhält, liefert sich 
ihr ganz aus. 

Auch Peter Bürger konstatiert in seiner „Theorie der 
Avantgarde” implizit das Ende der „kritischen“ Kunst. 
Er sieht die Kulturindustrialisierung von Kunst als 
„falsche Aufhebung” der Kunst in Lebenspraxis und 


| der zeitgenössischen Kunstkritik hat der „bür- 


„Theorie der Avantgarde” 


gegenläufige Positionen als Restauration der anachro- 
nistischen bürgerlichen Kunst. Das liegt auch daran, 
daß er die Kunstproduktion nicht als Auseinanderset- 
zung mit den kulturindustriellen Produktionsmitteln 
begreift. Ich möchte hier eine Re-Interpretation von 
Bürgers Theorie vorschlagen, die von der Kulturindu- 
strialisierung der Kunst und der reflexiven Bearbeitung 
dieses Prozesses in der Kunst ausgeht. Bürgers Theorie 
ist dazu besonders geeignet, weil sie sich auf die 
Kunstbewegungen um die Jahrhundertwende bezieht, 
die anschaulich vorführen, wie das geschieht, indem 
sie es offensiv betrieben. 

Reflexive Kunst bestimmt das ganze Jahrhundert, 
was allerdings selten zur Kenntnis genommen wird. 
Der „kritische Kulturkritiker” reproduziert vielmehr 
die Vorstellung einer „autonomen Kunst”, auch wenn 
dauernd behauptet wird, daß sie zu Ende geht. 


ANLIEGEN UND HISTORISCHER KONTEXT 
DER „THEORIE DER AVANTGARDE" 


Peter Bürgers einflußreiche „Theorie der Avantgarde" 
beansprucht zweierlei. Bürger beschreibt mit dieser 
Theorie die Kunst der Dadaisten und Surrealisten, 
Futuristen und Konstruktivisten und er will einen theo- 
retischen und methodischen Rahmen bieten, mit des- 
sen Hilfe Einzelanalysen vorgenommen werden kön- 
nen. Einer kritischen Literaturwissenschaft und einer 
materialistischen Ästhetik verpflichtet, interessiert 
Bürger, wie Einzelwerke und Gesamtgesellschaft ver- 
mittelt sind. Im Kontext der Studentenbewegung, die 
Kunst als Überbau-Phänomen der „Herrschaftsseite” 
zurechnete, „verkompliziert" Bürger das Verhältnis. 
Kunst ist nicht einfach Ideologie. Wie auch in Adornos 
„Ästhetischer Theorie“, auf den er sich kritisch 
bezieht, wird die Vermittlung von Kunst und Gesell- 
schaft zentral. Bürgers „Theorie der Avantgarde” ver- 
steht sich als (Vorschlag zur) Lösung der Vermittlungs- 
problematik. 

Die bürgerliche Gesellschaft hat die Kunst als 
autonome institutionalisiert. Konventionen, Normen 
und Vorstellungen machen die „Institution Kunst“ 
aus, die die Produktion, Distribution und Rezeption 
von Artefakten regelt. Mit dem Begriff „Institution 
Kunst” reflektiert Peter Bürger den sozialen Kontext, 
der die Wahrnehmung von Kunst vorstrukturiert. 

Die Anstrengungen der Rezipienten (und dazu 
gehören auch Literatur- und Kunstwissenschaftler) fin- 
den immer schon unter der „Federführung” eines 
sozial gültigen Kunstbegriffs statt. Was Bürger für die 
Interpretation von Kunst erkennt, indem er reflexiv auf 
den Kunstbegriff zurückgreift, der der Deutung eines 
einzelnen Artefakts vorgängig ist, kommt ihm in der 
Analyse der Produktion von Kunst wieder abhanden. 
Er übersieht die Veränderungen der Produktionsbedin- 
gungen, die für die Dadaisten und Surrealisten zum 
Anlaß werden, Kunst(vorstellungen) zum Material von 
Kunst zu machen. Der selbstreflexive Umgang mit 
Kunstnormen und der entstehenden und fortschreiten- 
den Kulturindustrie wird für die Kunstproduktionen 
dieses Jahrhunderts entscheidend. Bürger dagegen 
hält die kulturindustrielle Vermarktung — „strenger“ 
als Adorno - als Antithese zur Kunst fest. 

Ich möchte im folgenden, nahe an Bürgers Vorga- 
ben, zeigen, daß der Begriff „historische Avantgarde” 
und die damit verbundene Interpretation, die Dada- 
isten und Surrealisten beabsichtigten Kunst in Leben- 
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spraxis aufzuheben, in die Irre führt. Die Dadailsten 
und Surrealisten, die er neben den russischen Kon- 
struktivisten und italienischen Futuristen als „Avant- 
garde” bezeichnet, haben, im Gegensatz zu den bei- 
den letztgenannten, kein „avantgardistisches Arbeits- 
bündnis” praktiziert. Ausgehend von der „Insitution 
Kunst“, durchaus im Sinne Bürgers, lassen sich reflexi- 
ve Kunst-Arbeiten dagegen in ihrem widersprüchli- 
chen Verhältnis zum bürgerlichen Arbeitsbündnis ver- 
stehen. 

Ein „Arbeitsbündnis"? beschreibt die Haltungen, 
Handlungen und Vorkenntnisse aller Beteiligten, 
damit ein „soziales Ereignis", in diesem Fall das 
„Ereignis Kunst”. Arbeitsbündnisse entstehen im Rah- 
men einer Produktionsweise (vom mittelalterlichen 
Handwerker-Künstler über das bürgerliche Genie bis 
zum kulturindustriellen Unterhalter). Den Zugang zum 
Publikum zu organisieren, wird, spätestens mit der 
Entstehung und permanenten Erweiterung der Kultur- 
industrie, zur wichtigen Anforderung an die Künstler: 
Sie bedienen sich kulturindustrieller Mechanismen, 
erzeugen Sensationen und Skandale, um öffentliche 
Aufmerksamkeit zu erreichen. Im „glücklichen” Fall 
reflektieren sie das zugleich, indem sie Normen verlet- 
zen und damit auf die Merkwürdigkeiten aufmerksam 
machen, die als Erwartungen an Kunst selbstverständ- 
lich auftreten. 

Mit der „Theorie der kulturellen Arbeitsbündnisse” 
läßt sich gegen Bürger zeigen, daß die Dadaisten und 
Surrealisten keinen Bruch in der Kunstentwicklung 
markieren, sondern einen „reflexiven Kunstbegriff" 
verfügbar machen. Sie machen darauf aufmerksam, 
daß „Hochkultur“ längst innerhalb der Kulturindustrie 
stattfindet. 

Die „Theorie der kulturellen Arbeitsbündnisse”" 
reflektiert zugleich, daß sich kein ästhetisch-norma- 
tiver Unterschied zwischen „Hoch- und Populärkul- 
tur“ benennen läßt. Beschrieben werden können die 
verschiedenen hoch- und populärkulturellen Arbeits- 
bündnisse. Indem jedoch, wie in der Forschung wenig 
üblich, hoch- und populärkulturelle Artefakte mit 
demselben theoretischen Ansatz, der zugleich ein 
methodisches Verfahren ist, interpretiert werden, wer- 
den kulturelle Hierarchien reflektiert und nicht wissen- 
schaftlich reproduziert. 

Einige hochkulturelle „Arbeitsbündnisse” werden 
hier konkretisiert, abschließend werden Hinweise auf 
das „reflexive Arbeitsbündnis” in der sogenannten 
Populärkultur gegeben. 
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ZUM KUNSTBEGRIFF DER DADAISTEN 
UND SURREALISTEN 


Peter Bürgers Bestimmung des 
„avantgardistischen Werks” 

Für Peter Bürger wird das bürgerliche „organische 
Kunstwerk“, das als Einheit von Allgemeinem und 
Besonderem zu bestimmen sei, von den „Avantgar- 
den” zerstört. Die „Avantgarden” arbeiten mit Zufall 
und Montage. Ein „durchkomponiertes“ und geschlos- 
senes Werk, in dem die Teile auf das Ganze verweisen 
und das Ganze nur aus den Teilen verstehbar ist, ent- 
steht dabei nicht. Das „nicht-organische Werk” ver- 
weise auch nicht auf Wirklichkeit, vielmehr, so Bürger, 
seien die eingefügten Realitätsfragmente Wirklichkeit. 
Die Einzelteile eines solchen montierten Werks emanzi- 
pierten sich vom Ganzen. Sie seien keiner Werkintenti- 
on mehr untergeordnet. Die Rezipienten erfahren diese 
Versagung von Sinn als Schock. Das „avantgardistische 
Kunstwerk“ provoziere einen neuen Typus von Rezepti- 
on, der auf Sinndeutung verzichte und auf die Kon- 
struktionsprinzipien aufmerksam mache. Faktisch rea- 
gierten die Rezipienten aber mit Wut, was bedeute, 
daß sich die angeblich intendierten lebenspraktischen 
Veränderungen nicht einstellen, die Ästhetik des 
Schocks außerdem unmöglich auf Dauer zu stellen sei. 


Ist das „Werk“ als „ästhetische Wahrheit” 
zu retten? 
Bürger stellt fest, daß auch die radikalsten „avantgardi- 
stischen“ Manifestationen (etwa dadaistische Veran- 
staltungen) negativ auf die traditionelle Werkkategorie 
bezogen blieben, und er erarbeitet sich das „nicht-orga- 
nische Werk“ an fixierten Spuren ästhetischer Produk- 
tionen. Das „nicht-organische Werk” bleibt bei Bürger 
zuletzt ein (relativ) geschlossenes Werk, das mit her- 
kömmlichen Methoden interpretiert werden kann. 

„Bedingung der Möglichkeit einer Synthese von formalen 
und hermeneutischen Verfahren ist die Annahme, daß die 
Emanzipation der Einzelteile auch im avantgardistischen Werk 
nie bis zur völligen Herauslösung aus dem Werkganzen fort- 
schreitet. Auch wo die Negation von Synthesis zum Gestal- 
tungsprinzip wird, muß eine wie immer prekäre Einheit noch 
gedacht werden können. Für die Rezeption bedeutet das: 
Auch das avantgardistische Werk ist noch hermeneutisch (d. h. 
als Sinnganzes) zu verstehen, nur hat die Einheit den Wider- 
spruch in sich aufgenommen."2 

Bürger ist zuzustimmen, daß die Kunst der Dadai- 
sten und Surrealisten (und dieses Jahrhunderts insge- 


samt, wäre hinzuzufügen) unverständlich bleibt, wenn 
man sie als Werke rahmen will. Zum bürgerlichen 
Kunstbegriff gehört das vom genialen Künstlerindivi- 
duum hergestellte „geschlossene Werk“ und die indivi- 
duelle, kontemplative, werkästhetische Interpretation 
des Originals. Bürgers Interpretationen der „avantgar- 
distischen Kunstwerke” zeigen, daß sich die Dadaisten 
und Surrealisten weigern, eine „Form-Inhalts-Iden- 
tität” herzustellen. Bürgers Reflexionen enthalten, daß 
die Künstler auf eine vollständige Ausführung und Kon- 
trolle der Artefakte verzichten und den Zufall in die 
Arbeit integrieren. Und Bürger geht davon aus, daß zu 
den neuen Kunstformen die von den Artefakten nahe- 
gelegten und die von den Rezipienten praktizierten 
Reaktionen als konstitutive Elemente gehören. 

Nimmt man diese Interpretation ernst, so ist das 
Verhältnis zum Publikum Teil des Artefakts. Es ist also 
schwer nachzuvollziehen, wieso Bürger dann doch eine 
werkästhetische Analyse neu begründet. Anstatt der 
Entgegensetzung formaler und hermeneutischer Me- 
thoden, beanspruche das „avantgardistische” Artefakt 
deren Synthese, und diese Art der Interpretation könne 
nicht auf das „avantgardistische Werk“ beschränkt 
werden. 

Dieser methodische Zugang scheint mir Produkt des- 
sen, was Bürger kritisiert. Nachdem sich die Rezipienten 
an den Schock gewöhnt haben und die dadaistische 
und surrealistische Kunst von der kanonisierten Hoch- 
kultur angeeignet worden ist, läßt sich wieder eine 
„bürgerliche Rezeption” praktizieren. Von diesen Arte- 
fakten für das dazugehörige Verhältnis zum Publikum 
sensibilisiert, stellt sich stattdessen, auch bezüglich der 
„vergangenen Meisterwerke”, die Frage nach den 
„Interaktionen“ zwischen Artefakt und Betrachter, in 
denen Kunst erst hervorgebracht wird. Die formale und 
hermeneutische „Werk”interpretation ist dann, soweit 
sie überhaupt möglich ist, nur ein Teil der Analyse von 
„Kunst-Ereignissen“ und muß auf den historischen und 
sozialen Standort des Interpreten bezogen bleiben. 

Die Rettung des Werks hat damit zu tun, daß Bürger 
an einem Begriff der ästhetischen Wahrheit gelegen 
ist, die zwar nicht substantiell im Werk ist, aber als 
regulative Idee den Deutungen zugrundeliegen müsse. 
Anhand der Herr-Knecht-Dialektik bestimmt er die 
Wahrheit im Beziehungsgeflecht zwischen Autor, Werk 
und Rezipient. Die ästhetische Wahrheit hat eine dop- 
pelte Historizität, da Autor und Leser geschichtliche 
„Gestalten“ sind. Obwohl Bürger von ästhetischen 
Handlungen innerhalb eines Kontextes ausgeht und 


die Voraussetzungen der Beteiligten reflektiert, kommt 
er zu dem Schluß: „Der Wahrheitsgehalt literarischer 
Werke ist nicht durch Diskurse beweisbar, sondern ein- 
zig am Werk aufweisbar.” Interpretationen seien sonst 
beliebiges Gerede.3 (Das Problem läßt sich umgehen, 
wenn die Wissenschaftler nicht Kunst-Wahrheiten 
beweisen wollen, was sie ohnehin nicht können, son- 
dern analysieren, wie sie entstehen.) 

„Wahrheit“ verwendet Bürger als Gegenbegriff zur 
Ideologie und nicht als Teil davon, was damit zu tun 
hat, daß er keine interessierten Akteure und sozial- 
strukturelle Differenzierungen kennt. Die Beliebigkeit 
ließe sich nämlich auf vielen Dimensionen begrenzen. 
Die Haltung (weniger der Gehalt), in die uns das Arte- 
fakt versetzt, ist eine davon. Vorherrschende Kunstnor- 
men, sozialer Status, historische Situation und Vor- 
kenntnisse der Interpreten sind ebenso entscheidend 
für die Deutung. Es scheint mir deshalb sinnvoll, die 
Anstrengungen auf die Bestimmung des sozialen Orts 
von Kunst zu richten und auf eine ästhetische „Wahr- 
heit” zu verzichten. Das impliziert keineswegs, daß 
Ideologiekritik verabschiedet wird, erfordert allerdings 
eine Bestimmung des Begriffs, die von den Arbeits- 
bündnissen ausgeht und nicht von den „Gehalten". 


KUNST UND LEBENSPRAXIS 


Bürgers implizite Dichotomie: Autonome 
Kunst oder Ende der Kunst 

„Mit den historischen Avantgardebewegungen tritt das gesell- 
schaftliche Teilsystem Kunst in das Stadium der Selbstkritik ein. 
Der Dadaismus, die radikalste Bewegung innerhalb der euro- 
päischen Avantgarde, übt nicht mehr Kritik an den ihm voraus- 
gegangenen Kunstrichtungen, sondern an der Institution 
Kunst, wie sie sich in der bürgerlichen Gesellschaft heraus- 
gebildet hat. ... Der avantgardistische Protest, dessen Ziel es 
ist, Kunst in Lebenspraxis zurückzuführen, enthüllt den Zusam- 
menhang von Autonomie und Folgenlosigkeit.”* 

Die „radikalsten Bestrebungen” bedeuten in Bür- 
gers Verständnis notwendig ein „Ende der Kunst“. Die 
„Avantgarde” hätte, das impliziert Bürgers Theorie, 
Erfolg gehabt, wenn es gelungen wäre, die „Kunst 
praktisch und die Praxis ästhetisch“ zu gestalten, 
wenn ein Verwendungszweck der Kunst nicht mehr 
auszumachen wäre, wenn es keine Produzenten und 
Rezipienten mehr gebe, sondern nur noch den, „der 
Poesie als Instrument der Lebensbewältigung hand- 
habt”.® Kunst wäre an ihr Ende gekommen. 
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Im Falle des faktischen Scheiterns dieser „Intentio- 
nen“ werde die Autonomie der Kunst als Abgehoben- 
heit von der Lebenspraxis wieder hergestellt, die Werk- 
kategorie nicht nur restauriert, sondern erweitert oder 
es komme zu Formen der „falschen Aufhebung“: Auch 
Unterhaltungsliteratur und Warenästhetik seien von 
der Theorie der Avantgarde her faßbar, als Formen der 
falschen Aufhebung der Institution Kunst.6 

Bürger kennt, um es in die hier verwendete Termino- 
logie zu übersetzen, nur zwei Arbeitsbündnisse in der 
Kunst: ein „bürgerliches” und ein „avantgardistisches”. 
Beides trifft auf Surrealisten und Dadaisten nicht zu. 
Ich werde im folgenden kurz das „avantgardistische 
Arbeitsbündnis” erläutern, bevor ich das „reflexive Ar- 
beitsbündnis" der Dadaisten und Surrealisten anhand 
einer Re-Interpetation des Materials einführen werde. 


Das avantgardistische Arbeitsbündnis 

Ein „avantgardistisches Arbeitsbündnis” zeichnet sich 
durch ein „belehrendes” Verhältnis zum Publikum aus. 
Der intellektuelle Künstler (Theoretiker, Politiker) weiß, 
was für „das Volk” oder eine Gruppe das Beste ist. Das 
enthält den bekannten Widerspruch, daß der Lehrer im 
Dienst der Schüler arbeitet, aber oft gegen deren Wün- 
sche. Das Publikum muß über seine eigentlichen Inter- 
essen erst „aufgeklärt“ werden, aber es kann auch 
heißen, daß „die Massen” in eine politische Situation 
gebracht werden, in der sie nur noch „das Richtige” 
tun können.? Der Partei-Intellektuelle und der Populist 
sind bekannte Figuren, die dieses Arbeitsbündnis ver- 
fechten. 

In der Kunst kommt dieses Arbeitsbündnis häufig 
kombiniert mit anderen vor: es kann durchaus reflexive 
Elemente enthalten. Brecht ist ein Beispiel für die Ver- 
bindung von „avantgardistischem" und „reflexivem” 
Arbeitsbündnis und nicht, wie Bürger meint, „der 
Avantgarde” ferner als die Dadaisten und Surrealisten. 

„Die Intention der Vertreter der historischen Avantgardebe- 
wegungen auf Zerstörung der Institution Kunst hat Brecht nie- 
mals geteilt. Bereits der junge Brecht zieht aus seinem 
‚Abscheu vor dem Theater des Bildungsbürgertums keineswegs 
die Folgerung, man solle das Theater überhaupt abschaffen; er 
will es vielmehr radikal verändern. ... Nicht nur, daß der junge 
Brecht mit der Bestimmung der Kunst als Selbstzweck eine 
zentrale Kategorie der klassischen Ästhetik beibehält, sondern 
auch die Tatsache, daß er die Institution Theater nicht zer- 
stören, sondern verändern will, macht die Distanz deutlich, die 
ihn von den Vertretern der historischen Avantgardebewegun- 
gen trennt.”® 
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Brecht schreibt „Lehrstücke” und weist das Publikum 
zugleich darauf hin, daß es sich im Theater befindet. 
Genau an dem Punkt, an dem er Distanz und Nach- 
denklichkeit über die merkwürdige Veranstaltung 
„Theater” erzeugt, trifft er sich mit Dadaisten und Sur- 
realisten, während das „Lehrhafte“ einem avantgardi- 
stischen Imperativ nahekommt. 

Das Artefakt des russischen Konstruktivisten EI Lis- 
sitzky ist ein weiteres Beispiel aus der bildenden Kunst. 
Schlagt die Weißen mit dem roten Keil (Plakat, 
1920) mag das illustrieren. Der „rote Keil” beschreibt 
ein rot gemaltes Dreieck und damit, reflexiv, die Farben 
und Formen als Gegenstand der Malerei. Der „Keil“ 
dringt in einen weißen Kreis ein, der nicht mehr so 
genannt wird, sondern „die Weißen” repräsentiert. Die 
russischen Konstruktivisten stellten ihre Kunst in den 
Dienst der Revolution und sind, um Bürgers Terminolo- 
gie ZU verwenden, damit „gescheitert“, wenn die 
populistische Konzeption des „sozialistischen Realis- 
mus“ durch Stalin das erfolgreiche Modell ist. Sie sind 
nicht „gescheitert“, wenn man ihre reflexiven Aspekte 
interessant findet. 

Andeuten läßt sich der Unterschied zum dadaisti- 
schen und surrealistischen Arbeitsbündnis anhand 
eines Vergleichs der Schlußsätze aus Manifesten beider 
Richtungen. „Aufrecht auf dem Gipfel der Welt schleu- 
dern wir noch einmal unsere Herausforderung den 
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Sternen zu! “, sagt der Futurist, „Gegen dieses Manifest 
sein, heißt Dadaist sein“, schließt der Dadaist.? In 
einem „avantgardistischen Arbeitsbündnis” geht es 
um einen relativ konventionellen Forderungskatalog 
und um die Selbstdarstellung des Verfassers als „Vor- 
reiter”. Die „avantgardistische Linie”, Manifeste zu 
schreiben, im Gegensatz zu den „Anti “.Manifesten der 
Dadaisten, schließt an die militärische Verwendung des 
Begriffs an. Ein „avantgardistisches Arbeitsbündnis” 
trifft auf die Surrealisten und Dadaisten nicht zu, auf 
die Bürger seine Hauptthese, die beabsichtigte Aufhe- 
bung von Kunst in Lebenspraxis, aufbaut. 


Das ironische, selbstreflexive Arbeitsbündnis 
der Dadaisten: eine Re-Interpretation des 
Materials 

Da Bürger seine Theorie hauptsächlich aus der Diskus- 
sion theoretischer Vorlagen gewinnt und weniger aus 
materialen Analysen, erhalten wir wenig Anhalts- 
punkte über die konkreten Formen, in denen sich die 
behauptete „lebenspraktische Aufhebung” ausdrückt. 
Diese Interpretation ist in Bürgers Theorie immer schon 
da.10 Aufschluß darüber gibt der Zeitpunkt, zu dem 
Bürger seine „Theorie der Avantgarde” geschrieben 
hat. Der einfachen Abschaffung der Kunst, die die Stu- 
dentenbewegung für wünschenswert hielt, setzt Bür- 
ger die Aufhebung von Kunst in einer befreiten Leben- 
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spraxis entgegen. Die kritischen Impulse von Kunst 
könnten so erhalten und zugleich das „Ideologische” 
vermieden werden. 

Vorweg festzuhalten bleibt, daß viele Aussagen Bür- 
gers nicht eindeutig sind. So spricht auch er von 
„Anti”-Manifesten oder davon, daß bei der Montage 
die Künstler mit dem Zufall arbeiten und so den 
Mythos des individuellen Künstler-Genies zurückneh- 
men und er spricht auch davon, daß das Publikum pro- 
voziert werde. Zugleich versteht er die „Avantgardebe- 
wegungen” als politische Bewegungen, die durch 
Kunst eine neue Lebenspraxis organisieren wollten. 
Und auch hier bleibt häufig unklar, welche Vermittlun- 
gen da noch zu denken sind. Wenn das Reden vom 
„Scheitern“ der „Avantgarde“ sinnvoll sein soll, wenn 
die „feinen Unterschiede” zwischen verschiedenen Ty- 
pen von Montagen, die er benennt, einen Sinn haben 
sollen, dann muß es erlaubt sein, seine Grundthese 
zuzuspitzen und (relativ) „naiv“ zu interpretieren. 
Genau das werde ich im folgenden tun und den Lesern 
durch Zitate die Grundlage meiner Kritik und Lesart 
zugänglich machen. Gerechtfertigt scheint mir das 
zusätzlich, weil sich bei Bürger kein Hinweis darauf fin- 
det, daß mit den Dadaisten und Surrealisten die Kunst 
reflexiv geworden wäre. Alle „Wenn und Aber”, die 
man aufführen könnte, wollte man den Besten aller 
Bürgers lesen, interpretiert er nicht in diese Richtung. 

Sammeln wir die raren Material-Hinweise, auf die 
Bürger seine These stützt: 


UNMITTELBARER WIRKLICHKEITSBEZUG 

Die zahlreichen Manifeste unterscheiden sich von 
literarischen Äußerungen durch die besondere Art des 
Wirklichkeitsbezugs. 

„Während im literarischen Werk jedes einzelne Zeichen nur 
vermittelt über die Gesamtheit des das Werk konstituierenden 
Zeichensystems auf die Wirklichkeit verweist, hat in einem 
Manifest im allgemeinen jede einzelne Aussage einen unmit- 
telbaren Wirklichkeitsbezug.“ "1 


LIQUIDIERUNG DER KUNST 

In dadaistischen Veranstaltungen ging es um weit 
mehr als um die „Liquidierung der Werkkategorie, 
nämlich um die Liquidierung der Kunst als einer von 
der Lebenspraxis abgespaltenen Tätigkeit”. Der Schock, 
den der Rezipient dabei erfährt, weise ihn auf die Frag- 
würdigkeit seiner eigenen Lebenspraxis und die Not- 
wendigkeit hin, diese zu verändern, was sich freilich 
nicht realisiert habe.12 
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AUTOMATISCH BEFREITE LEBENSPRAXIS 
Anweisungen zur Herstellung eines dadaistischen Ge- 
dichts als auch Anleitungen zum Verfassen automati- 
scher Texte seien als Anweisung zu eigener Produktion 
zu lesen, nicht als Kunstproduktion, sondern als Teil 
einer befreienden Lebenspraxis.1? 

„Es ist kein Zufall, daß sowohl Tzaras Anweisung zur Her- 
stellung eines dadaistischen Gedichts als auch Bretons Anlei- 
tung zum Verfassen automatischer Texte Rezeptcharakter 
haben. Darin steckt einmal eine Polemik gegen das individuel- 
le Schöpfertum des Künstlers, zum anderen aber ist das Rezept 
ganz wörtlich zu nehmen als Hinweis auf eine mögliche 
Aktivität des Rezipienten.“14 


UNMITTELBARE POLITIK 

Realitätsfragmente in montierten Bildern seien Wirk- 
lichkeit, die unmittelbar politisch auf eine Veränderung 
der Lebenspraxis zielten: „Insofern die Einzelmotive im 
avantgardistischen Werk weitgehend selbständig sind, 
kann auch das politische Motiv unmittelbar selbstän- 
dig wirken; es kann vom Zuschauer mit seiner Lebens- 
wirklichkeit konfrontiert werden."15 Der Unterschied zu 
kubistischen Collagen, wie ihn Bürger faßt, gibt weite- 
re Hinweise, was Aufhebung von Kunst in Lebenspraxis 
bedeuten könnte: 

„Zwar geht es um die Zerstörung des organischen, auf die 
‚Abbildung von Realität festgelegten Werks (in der kubistischen 
Collage; Ch.R.), aber doch nicht wie in den historischen Avant- 
gardebewegungen um eine Infragestellung von Kunst über- 
haupt; vielmehr ist durchaus die Herstellung eines ästhetischen 
Objekts beabsichtigt, das sich jedoch den traditionellen Regeln 
der Beurteilung entzieht.”16 


Konfrontieren wir Bürgers Hinweise mit der Gegen- 
these, daß mit den dadaistischen und surrealistischen 
Bewegungen Kunst reflexiv geworden ist: 


„Unmittelbarer Wirklichkeitsbezug” 
und die Widersprüchlichkeit der Manifeste 
Die dadaistischen und surrealistischen Manifeste kön- 
nen nicht als eine gewollte Aufhebung der Kunst in 
Lebenspraxis gelesen werden, ohne die beabsichtig- 
ten Widersprüche dieser Manifeste zu vernachlässi- 
gen.'7 Es finden sich Ausschnitte, die diese These be- 
legen, aber oft schon der nächste Satz dementiert sie. 
Hier soll nicht weiter strapaziert werden, ob die 
Manifeste als lebenspraktische Absichtserklärungen 
gemeint sind. Spannend ist eher, daß wir von Manife- 
sten auf Handlungen ausgerichtete Grundsatzerklä- 
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rungen und interessengeleitete Informationen erwar- 
ten. Die (selbst)ironischen dadaistischen Manifeste 
versuchen gar nicht erst zu erklären, was zu denken 
und zu tun sei, oder was der Dadaismus wolle: 

„Gegen dies Manifest sein, heißt Dadaist sein!” 

„Jedenfalls: Dada ist mehr als Dada“ 

„Wissen Sie jetzt was ‚Dada’ ist?"18 
Die Manifeste beschreiben nicht programmatisch 
den Dadaismus, sie sind „dadaistisch“. Wenn wir 
sie wörtlich nehmen, sind wir danach so schlau 
wie zuvor oder verärgert wegen versprochener 
und versagter Aufklärung. In fast allen Manifesten 
wird ausdrücklich betont, daß die Dadaisten nichts wol- 
len, nichts wissen und nichts sind.*? Man nimmt sich 
selbst nicht ernst, nicht ernster jedenfalls als man hof- 
fen kann von den anderen genommen zu werden. 

Die Manifeste enthalten zahlreiche politische Aus- 
sagen. Nicht nur die Kunst mit ihren Merkwürdigkeiten 
steht zur Debatte, auch andere soziale Ereignisse ver- 
lieren etwas von ihrer Selbstverständlichkeit, ohne des- 
halb schon verändert zu sein oder unmittelbar verän- 
dert werden zu können. Illusionen über das Publikum 
machen sich die Dadaisten und Surrealisten ohnehin 
nicht. Und dafür, daß das Publikum gleich zur Tat 
schreiten sollte, gibt es in den Manifesten keine An- 
haltspunkte; von sozialen Ressouren, die einer Verän- 
derung der Lebenspraxis vorausgesetzt sind, gar nicht 
zu reden. Aber man schmeichelt dem Publikum auch 
nicht, sondern provoziert es, indem man seine Ansprü- 
che nicht erfüllt. Auf diese Weise läßt sich zumin- 
dest empörte Aufmerksamkeit in einer mit Kul- 
turgütern verstopften Öffentlichkeit erreichen. 

Konfrontiert sind die Dadaisten und Surrealisten mit 
einer Situation, in der Künstler und Publikum über den 
Markt vermittelt, ein anonymes (und unverbindliches) 
Verhältnis eingehen. 

„Das Manifest ist diejenige Ausdrucksform, die das Markt- 
schreierische, das in der Moderne jedem Kunstwerk, sei es auch 
nur als äußerliches Merkmal, anhaftet, offen einbekennt. Es ent- 
zieht sich der rein ästhetischen Betrachtung. In ihm reflektieren die 
Künstler auf das Verhältnis von Kunst und Gesellschaft, mehr noch: 
sie versuchen dies Verhältnis aktiv-aggressiv zu verändern. ”20 

Die surrealistischen Manifeste fügen sich weder 
ästhetischen noch theoretischen Erwartungen. Bürger 
dagegen meint: „Konsequent hätte er (Breton; Ch.R.) 
zu einer Synthese von Marxismus und Freud gelangen 
müssen." 21 

Breton wird als politischer Theoretiker gelesen, die 
surrealistische und die kommunistische Bewegung als 


Bewegungen der gleichen Art verstanden - ein folgen- 
reiches Mißverständnis. 


„Liquidierung der Kunst” und das Verhältnis 
zum Publikum 

Eine angekündigte Dichterlesung fällt aus, aber weiter 
passiert nichts. „Das einzige, was Ihnen passieren 
könnte, ist dies: daß Sie Ihr Geld umsonst ausgegeben 
haben."22 Da die Kunst niemanden betrübe und über- 
haupt nicht so bedeutend sei, wie wir gerne tun, zumal 
auf Kunstveranstaltungen, kann das nicht weiter 
schlimm sein. 

Die Regelverletzung besteht in der Geringschätzung 
der bürgerlichen Bildungsbeflissenheit, die als 
Tauschakt entlarvt wird. Kunst wird für Geld erworben 
und eben nicht um ihrer selbst willen, und über die 
nötige Bildung verfüge das Publikum auch nicht. Das 
Publikum bekommt gesagt, daß ein verständliches 
Werk Journalistenmache sei, man also starke, grad- 
linige, genaue und für immer unverständliche Werke 
brauche. Die provokanten Ereignisse ziehen die Auf- 
merksamkeit auf sich, aber den Rezipienten (und den 
Journalisten) fehlen die Kriterien zur ästhetischen 
Beurteilung. Das Spiel mit dem kulturindustriellen 
Bedürfnis nach Sensationen, läßt die Vertreter der Kul- 
turindustrie zugleich „auflaufen”. 

Die Erwartungen und Selbstverständnisse des 
Publikums sind Gegenstand solcher Veranstal- 
tungen. Dem Publikum wird dabei eine Refle- 
xion seines Kunst-Vorverständnisses angeboten, 
die sich freilich nicht realisieren muß. Die Provo- 
kation und die enttäuschten Kunsterwartungen sind 
ästhetisch nur einzuholen, wenn die Rezipienten sie 
zum Gegenstand des Nachdenkens machen. Ob sie 
aber wollen oder nicht, ihre Kunst-Rezeptions-Praxis 
müssen sie ändern. Sie werden direkt in das Kunst- 
Ereignis einbezogen. Die eingeübten Konventionen 
können sie nicht pflegen. Es gibt keine bedeutenden 
Werke zu loben und Feuilletonwissen ist auch nicht 
verfügbar. 

Der „Schock“ als Bruch mit den Rezeptionsnormen 
ist Ziel und nicht Mittel dieser Kunstpraxis. 


„Automatisch befreite Lebenspraxis” 

oder situativ hergestellte befreiende 
Nachdenklichkeit 

Bürger hebt auf die Rationalitätskritik und die Befrei- 
ung des Unbewußten ab, die Ziel der surrealistischen 
Übungen im „automatischen Schreiben” seien. 
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Die Rezeption der Psychoanalye durch die Surreali- 
sten ist bekannt. In diesem Zusammenhang scheinen 
mir zwei Gemeinsamkeiten interessant. Die Psycho- 
analyse und die Surrealisten bringen „Gewißhei- 
ten” ins Wanken. Verkürzt und zugespitzt geht 
es um die reflexiven Fragen: „Was ist normal“ 
und „Was ist Kunst?“, über die man in aufwen- 
digen Settings zum Nachdenken anregen kann. 

Das automatische Schreiben ist inszenierte Unmittel- 
barkeit. Es erfordert eine Menge Disziplin, die rationale 
Kontrolle „auszuschalten“. Das automatische Schreiben 
kann als Ironisierung der Inspiration verstanden wer- 
den, deren Impulse sich der Kontrolle des „Genies“ ent- 
ziehen. Breton liefert das Rezept, wie sich günstige Pro- 
duktionsbedingungen herstellen lassen. Den „inspirier- 
ten Moment” muß man nicht passiv abwarten. 

Man kann mit „surrealistischer Poesie” — mit relativ 
geringem Aufwand - sogar „testen“, wie weit die „Frei- 
heit der Kunst” reicht. Als Aragon wegen seines 
berühmten „Revolversatzes” („Knallt die Bullen nieder/ 
Genossen/ Knallt die Bullen nieder”) vor Gericht steht, 
verteidigen ihn die Surrealisten mit der Erklärung: 

„Wir wehren uns gegen jeden Versuch, einen poetischen 
Text juristisch zu interpretieren und fordern die sofortige Ein- 
stellung des Verfahrens.”23 

Die surrealistische Verteidigung appelliert an die 
„Freiheit der Kunst“, deren Grenzen damit zugleich 
sichtbar werden. Man muß sich als Künstler, gerade 
wenn man solche Gedichte schreibt, darauf verlassen, 
daß sie nicht praktisch umgesetzt werden, so befreiend 
einzelnen Rezipienten eine solche Tat auch erscheinen 
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könnte. Aber das wäre erst eine „produktive” Aneig- 
nung. Was meint Bürger mit der „Anweisung zu eige- 
ner Produktion”, als die die dadaistischen und surreali- 
stischen Gedichte zu verstehen seien? 

Auf die Idee, daß zur Kunst zwingend eine „ästhe- 
tische Haltung” der Rezipienten gehört, kommt man 
mit dieser Frage jedenfalls nicht. 


„Unmittelbare Politik“ oder künstlerische 
Arbeit ausstellen 

Montierte Bilder sind ebenso wenig Realität wie rea- 
listisch gemalte. (Wenn man bedenkt, daß Teile dieser 
Artefakte häufig Zeitschriften entnommen sind, ist Bür- 
gers Annahme so etwas wie Meta-Ironie.) Im 
Gegenteil: Montagen erzeugen keine Illusion von 
Realität, sondern stellen sich (und die Realität) als 
gemachte dar, wobei, wie auch Bürger bemerkt, auf 
individuelle „Durchgestaltung” verzichtet wird. Die 
Dadaisten und Surrealisten malen nicht das Naturschö- 
ne, sondern verfügen über die durch die industrielle 
Massenproduktion alltäglich gewordenen Gegenstän- 
de. Im „Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit” 
stellen sie keine homogenen Tafelbilder her. Es han- 
delt sich um keine unvermittelte Einbeziehung 
von Realität in Kunst, sondern um eine Reflexion 
auf das einzigartige „Original“. Die Dinge, die es 
fertig gibt, brauchen nicht aufwendig gemalt zu wer- 
den. Die gesellschaftliche Arbeitstei-Jung hat den 
Künstler als Spezialisten hervorgebracht. Bei fortge- 
schrittener Arbeitsteilung verwendet der Spezialist Fer- 
tigteile. Zugleich wird das individualisierte Speziali- 
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stentum durch „kollektive“ Produktionsformen ersetzt 
und so die Arbeitsteilung zurückgenommen. 

Bürger weist im übrigen selbst darauf hin, daß 
„avantgardistische” Artefakte den Produktionsprozeß 
nicht leugnen und keine Illusion von „natürlicher 
Gewordenheit” erzeugen. Somit bleibt zuletzt unklar, 
was gemeint ist, wenn Realitätsfragmente Wirklichkeit 
seien, sich aber zugleich als Kunstprodukte darstellten. 

„Der Rezipient kann das Einzelzeichen, sei es als leben- 
spraktische wichtige Äußerung, sei es als politische Anwei- 
sung, aufnehmen.” 24 

Wie interpretiere ich ein Stück Korbgeflecht, aus Zei- 
tungsausschnitten zusammengesetzte Körper oder Ver- 
gleichbares als politische Anweisung? Selbst die explizit 
politischen Collagen, etwa von George Grosz, regen vor 
allen Dingen zum Nachdenken an und ermöglichen ein 
befreiendes Lachen über „die da oben”. Das würde ich 
als politische Handlung verstehen wollen, aber was 
bedeutet das Gerede vom „Scheitern” der „Avantgar- 
de”, wenn auch Bürger es so verstünde? 

Das montierte Artefakt bietet vielfältige Lesarten 

an. Man kann versuchen, ein „Sinnganzes" herzustel- 
len. Man kann versuchen, die Zitate zu rekonstruieren, 
was mit wachsender zeitlicher Distanz immer schwieri- 
ger wird. Wir können dabei erfahren, daß die Kunst 
nicht ewig ist, was möglicherweise einige schon 
geahnt haben, die Dadaisten und Surrealisten wagten 
es aber zu sagen. Jedenfalls müssen die Betrachter mit- 
machen. Kunst realisiert sich erst als Verhältnis Arte- 
fakt-Publikum. Einen Kunstkontext herzustellen ist den 
Künstlern auch dann gelungen, wenn die Betrachter 
behaupten, daß es sich um keine Kunst handle. 
Die von Peter Bürger mit dem Begriff „historischer 
Avantgarde” zusammengefaßten Kunstbewegungen 
sind hinsichtlich der spezifischen Annahmen über das 
Publikum als wichtiger Teil der kulturindustriellen Pro- 
duktionsbedingungen zu differenzieren: Ein „avantgar- 
distisches Arbeitsbündnis” praktizierten nur einige 
Richtungen und das selten in „reiner“ Form, während 
die Dadaisten und Surrealisten, auf die Peter Bürger 
sich im wesentlichen bezieht, ein „reflexives und ironi- 
sches Arbeitsbündnis” etablieren. 

Im Gegensatz zu Peter Bürger ist also auch nicht 
von einem Bruch auszugehen, den die Kunstbewegun- 
gen um die Jahrhundertwende markierten, sondern 
von der Grundlegung eines „erweiterten Kunstbe- 
griffs“, der während des gesamten Jahrhunderts aktua- 
lisiert wird, der sich permanent erweiternden Kulturin- 
dustrie entsprechend. 


KUNST IN DER KULTURINDUSTRIE 


Der kulturindustrielle Schub um die 
Jahrhundertwende 

Zeitgleich und in Auseinandersetzung mit der Kultur- 
industrie entstehen zur Jahrhundertwende das Arbeits- 
bündnis der „öffentlichen Einsamkeit” 25, das „avant- 
gardistische Arbeitsbündnis“ und das „ironische und 
reflexive Arbeitsbündnis". 26 Das passiert im Kontext 
eines etablierten bürgerlichen Kunstbegriffs. 

Die „Autonomie” der „bürgerlichen“ Kunst ver- 
dankt sich (staatlichen) Mäzenen, die nicht jederzeit 
ein Interesse haben, die Inhalte zu beeinflussen und 
der Anonymität der Marktes. Die Instrumentalisierung 
und Entfremdung des Menschen, die die Warenproduk- 
tion in kapitalistischen Gesellschaften hervorbringt, 
wird im bürgerlichen Kunstbegriff als Zweckfreiheit der 
Kunst kompensiert. Autonome Kunst ist Produkt und 
Kritik der Entfremdung. Entfremdung und Anonymität 
beschreiben zugleich das Verhältnis zwischen den 
Künstlern und ihrem Publikum. Der Markt als Kunst- 
Vermittler teilt allen Waren etwas von seiner „objekti- 
ven Gleichgültigkeit" (Adorno) mit. Abstrakt ist damit 
die Situation umrissen, in der sich die dadaistischen 
und surrealistischen Künstler behaupten müssen. 

Um 1900 setzt ein kulturindustrieller Schub ein. 
Nachdem die Kunstvereine seit Mitte des 19. Jahrhun- 
derts durch Kooperation und die Organisierung von 
Wanderausstellungen den Weg für einen expandieren- 
den Kunstmarkt bereitet haben, wird es dem Publikum 
unmöglich, sich die unüberschaubar gewordenen 
Kunst-Angebote in einer „räsonnierenden Öffentlich- 
keit” anzueignen. Kunstkritik und -wissenschaft über- 
nehmen die Meinungsbildung.2? Die Künstler konkur- 
rieren um öffentliche Aufmerksamkeit und können die 
Rezeption ihrer Artefakte kaum beeinflussen. 

Die Erkenntnis der Heteronomie der Kunst und die 
Bestrebungen der Künstler nach autonomer professio- 
nalisierter Produktion haben zu Beginn dieses Jahrhun- 
derts zu den genannten drei verschiedenen „Ar- 
beitsbündnissen” geführt. Auffällig sind zunächst die 
vielen gegründeten Künstlervereinigungen. Auffällig ist 
auch, daß dem Publikum nicht viel Kunstverstand 
zugetraut wird, und das wird ihm auch gesagt, aller- 
dings mit unterschiedlichen Strategien. 

Man kann versuchen, die Autonomie auf die Spitze 
zu treiben, Kunst mit dem Rücken zum Publikum zu 
machen, nur einen ausgewählten, elitären Zirkel an 
Rezipienten anzuerkennen, die über die nötige Bildung 


verfügen müssen, wie es im Arbeitsbündnis der 
„Öffentlichen Einsamkeit” geschieht. Man kann im 
Gegensatz dazu, den „Lehrer” spielen und versuchen, 
den Rezipienten zu erklären, was zu tun sei, und so 
versuchen, der institutionell „neutralisierten” Kunst 
noch einmal eine direkt handlungsanweisende poli- 
tische Bedeutung zu geben, wie es im „avantgardisti- 
schen Arbeitsbündnis” angestrebt wird. 

Man kann dem Publikum aber auch lachend ins 
Gesicht schauen und ihm mitteilen, daß es nichts zu 
bewundern gibt, daß man selbst keinen Respekt hat 
(weder vor der „großen Kunst”, noch vor dem zahlen- 
den Publikum) und auch von den Rezipienten keine 
Heldenverehrung verlangt. Die Rezipienten sind will- 
kommen, werden aber nicht wohlgefällig unterhalten. 
Damit wird Kulturindustrie vorgeführt, die alles in 
Unterhaltung verwandelt. Man organisiert die Veran- 
staltungen selbst und bezieht das Publikum mit ein. 
Man weist darauf hin, daß es sich auch bei Kunst um 
Waren handelt: Die Ausstellung 1920 in Berlin heißt 
„Erste Internationale Dada-Messe". Dieses „ironische 
Arbeitsbündnis” haben die Dadaisten und Surrealisten 
praktiziert, mit dem die Merkwürdigkeiten der „Institu- 
tion Kunst”, die Produktionsbedingungen und die zur 
Kunst gehörenden Erwartungen der Zuschauer reflek- 
tiert werden. 

Das Modell der autonomen Kunst geht zu Ende, die 
reflexive Kunst bestimmt das Jahrhundert. Sie führt uns 
vor, daß wir es nicht mit einem abgeschlossenen Teilbe- 
reich Kunst zu tun haben, sondern mit vielfältigen öko- 
nomischen und politischen Abhängigkeiten und 
Zusammenhängen und mit Kämpfen um eine selbstbe- 
stimmte Arbeit, von der die Künstler leben wollen. 

Das dadaistische und surrealistische Arbeitsbündnis 
markiert nicht, wie Bürger behauptet, einen Bruch in 
der Kunstentwicklung, der alles folgende in ein „kon- 
servatives" Licht rückt, sondern den Beginn einer refle- 
xiven Kunst. 


Aktualisierte Fortsetzungen des dadaistischen 
und surrealistischen Arbeitsbündnisses 

„Das Subjekt, das sich von allen Zwängen und Regeln des 
Gestaltens befreit hat, findet sich schließlich zurückgeworfen 
auf eine leere Subjektivität. Weil es sich nicht mehr an einem 
durch Material und Aufgabe Vorgegebenen abarbeiten kann, 
bleibt das Resultat zufällig im schlechten Wortsinne, d. h. 
beliebig. Der totale Protest gegen jedes Moment des Zwang- 
haften führt das Subjekt nicht in die Freiheit der Gestaltung, 
sondern nur in die Beliebigkeit."28 
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So beschreibt Bürger „action painting”. Der spielerl- 
sche Umgang mit dem Material, der auf keinen 
bestimmten Zweck gerichtet ist, macht darauf auf- 
merksam, daß das Resultat nicht das Entscheidende 
ist, sondern der Arbeitsvorgang und die dabei stattlin 
denden Erfahrungen. Es geht um die freie Verfügung 
über die Produktionsmittel und nicht um individuelles 
Gestalten, Bürger entgeht die reflexive Dimension: der 
Gegenstand dieser Malerei sind Farben und (zufällig) 
entstehende Formen, 

Als Fortsetzung des „ironischen Arbeitsbündnisses” 
sind auch Warhols 100 Cambell’s Soup Cans durch- 
aus eine zeitgemäße Reflexion des Kunstmarktes und 
nicht, wie Bürger sie versteht, eine scheinbare Neuheit, 
die der Warenästhetik analog ist. Warhol zeigt uns die 
serielle Produktion, bevorzugt aus dem Bereich der 
Populärkultur, aber Suppendosen tun es auch. 
Während andere Künstler zeitlebens an einer Serie 
arbeiten, was dann „persönlicher Stil” heißt, der als 
Erkennungszeichen der „Authentizität" am Markt 
funktioniert, macht Warhol aus dem einzelnen Artefakt 
eine Serie und präsentiert sich als Geschäftsmann. 
Kunst vermarktet er nicht hinter vorgehaltener Hand. 
Warhol stellt die Vermarktung aus, zeigt uns das 
Geschäft mit der Kunst als Teil der Kunst. Man kann 
Warhol vorwerfen, sich der Kulturindustrie anzupassen, 
man kann aber auch überlegen, daß der Kunstmarkt 
notwendige Bedingung ist, damit das, was „Kunst“ ist, 
überhaupt entstehen kann, 

Wieder einmal zeigt sich, daß Ironie eine prekäre 
Haltung ist. „Kunstmarktkunst" = wörtlich gelesen — 
macht sich die Kulturindustrie durch Anpassung zunut- 
ze, ironisch gewendet, setzt sie sich In ein distanziertes 
Verhältnis und reflektiert, daß eine absolute Distanz zur 
Kulturindustrie nicht praktizierbar Ist, sofern man die 
künstlerische Tätigkeit nicht als privates Spiel versteht, 

Christo und Koons seien abschließend als zwei 
gegenwärtige Positionen vorgestellt, wie man unter 
Bedingungen der „erweiterten Kulturindustrie”, Auto- 
nomie erkämpfen und/oder die Bedingungen der Mög- 
lichkeit, Kunst zu produzieren, vorführen kann, Christo 
finanziert seine Projekte durch den Verkauf der Ent- 
würfe und Fotografien. Die „Ausstellung” selbst dau- 
ert nur wenige Wochen, wird danach abgebaut, das 
Material wiederverwendet. Er lehnt Sponsoring ab und 
entzieht das „Original" dem Kunstmarkt. Die veröf- 
fentlichten Entwürfe machen den Arbeitsprozeß selbst 
zur Kunst, wozu die Auseinandersetzungen mit den 
Behörden, dem Staat oder den Privateigentümern 
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Jeff Koons, Jeff und Ilona (Made in Heaven), 1990 


gehören, um für seine Installationen im öffentlichen 
Raum Genehmigungen zu erhalten. Die „Verpackung“ 
des Reichstaggebäudes „dauert” so zwanzig Jahre 
und führt vor, daß Politik Kunst mitdefiniert und auch 
verhindern kann. Die Heteronomie der Kunst läßt sich 
nicht vermeiden, selbst wenn man es wie Christo 
schafft, autonom zu produzieren. 

Christo arbeitet in der Produktionsform des hand- 
werklichen, familiären Baubetriebs. Er besitzt seine 
Produktionsmittel und trägt das Risiko für seine Kunst- 
projekte. Um sich freilich mit dem Verkauf der Skizzen 
zu finanzieren und das Unternehmen zu reproduzieren, 
bedarf es einer exponierten Stellung in der Kunst- 
Öffentlichkeit. Jeff Koons „erzählt“ uns etwas über den 
Werdegang von Künstler-Stars und den „guten Ge- 
schmack“. Zugleich erfahren wir etwas über Unter- 
schiede zwischen „einfacher und kapitalistischer 
Warenproduktion". 

„Den zarten Hinweis, das erste ausstellbare Bild des Kna- 
ben sei ‚im Stil von Watteau gemalt’ gewesen, liefert der Mei- 
ster allerdings selbst, als Kontrastprogramm zur eigenen Positi- 
on schlägt er außerdem Pablo Picasso vor ... Koons streut 
Sprüche wie Papierblumen aus, Nutzer und Verehrer greifen 
dankbar zu und flechten Kränze daraus. Daß der Markt darin 
wiederum den goldenen Lorbeer sucht, läßt sich schon eher 
verstehen. ... Eine klassische Maxime der Moderne - ‚Kunst 
handelt von Kunst’ — kippt in die Schräge: ‚Kunst handelt mit 
Kunst’ - die Perfektion der Marktmechanismen, die Personen- 
sucht der Medien als Basis für eine neue ästhetische Norm ... 
Jeff Koons als ‚wirklich” großer Künstler - das Ende der wirk- 
lich großen Kunst. "29 

Man muß in der Bewertung nicht mit Schneckenbur- 
ger übereinstimmen, aber er beschreibt anschaulich, 


daß Koons das Ende der „wirklich großen Kunst” the- 
matisiert, und das, indem er sich in eine Reihe mit den 
großen Künstlern stellt. Die offensive eigene Vermark- 
tung provoziert den Kunstliebhaber. Daß Koons aus teu- 
ren Materialen Kitsch-Artefakte erzeugt und gekünstel- 
te Porno-Bilder, die ihn mit seiner Frau zeigen und 
zugleich sterile Playboy-Schönheiten sind, verletzt den 
guten Geschmack des gebildeten und vornehmen 
Kunst-Publikums: eine durchaus erfinderische Variante 
der „Ekeltechnik” (Grasskamp), die mit der Aktions- 
kunst ausgeschöpft schien. Weist er auch auf die porno- 
graphischen Darstellungen in der Werken der „alten 
Meister” hin? Jedenfalls wird man fündig, wenn man 
deren Gemälde mit der Frechheit von Koons betrachtet. 

Die Kulturindustrie produziert eine neue Form der 
„Künstlerästhetik“, die Koons benützt und vorführt. Die 
mediale Vermittlung braucht Stars, und auch die Kunst- 
wissenschaft hat eine personalisierte Kunstgeschichte 
geschrieben; konsequenterweise macht der Star sich 
dann selbst zum Artefakt. 

Das alles sind keine „neo-" oder „postavantgar- 
distischen” Positionen, ebenso wenig, wie die Surreali- 
sten und Dadaisten eine „avantgardistische” forcier- 
ten, sondern den historischen Bedingungen der „er- 
weiterten Kulturindustrie“ entspechende „reflexive 
und ironische Arbeitsbündnisse”. 

Kritik an der Kulturindustrie wird intern geübt, 
indem man ihre Widersprüche aufzeigt. Eine solche 
Strategie ist es, die Zuschreibungen aufzugreifen und 
mit ihnen zu spielen. Hierin hat die Kunst keinen Son- 
derstatus. 

Schon bald nach der Erfindung des Films, gab es den 
Film über den Film. Der Begriff der „Autoreflexivität", 


wie Barchfeld diese Entwicklung nennt, charakterisiere 
ein historisches Phänomen und sei ein theoretisches 
Konzept, mit dem bestimmte Formen von Kunstwerken 
beschrieben werden könnten. Ein Modell einer domi- 
nanten filmischen Tradition müsse — in Analogie zum 
Modell des realistischen Romans, auf den sich die selbs- 
treflexive Literatur dieses Jahrhunderts beziehe — postu- 
liert werden können.3° Die ökonomische Dominanz des 
Hollywood-Studio-Systems habe zur Perfektion des 
Erzählkinos geführt, das die Publikumserwartung ent- 
scheidend präge. Aber schon Charlie Chaplins und 
Buster Keatons Filme seien frühe (im übrigen mit der 
dadaistischen Bewegung zeitgleiche) Beispiele für die 
Auseinandersetzung mit filmischen Produktionsprozes- 
sen im Film. Mit Bergmann, Godard und Fellini werde 
die Autoreflexivität in den 60er Jahren konstitutiv für 
das „art-cinema”, Diese Reihe ließe sich fortsetzen. 

Inzwischen sind auch die populären Genres bis zu 
den Serienkrimis selbstreflexiv geworden, und selbst 
die Werbung ist Werbung über Werbung, die sich kaum 
noch wörtlich lesen läßt, was offensichtlich ohnehin 
niemand tut, und worüber auch die Hersteller auf- 
hören, sich Illusionen zu machen. Die Werbung hat 
damit etwas von ihrer eigenen Rationalität eingebüßt, 
Produkt-Wirkungsforschung wird freilich trotzdem 
rege betrieben. 

Mit dem theoretischen Konzept der kulturellen 
Arbeitsbündnisse können Tendenzen in den Künsten 
beschrieben werden, ohne die Hochkultur und die 
populären Genres normativ zu differenzieren. Die refle- 
xive Kunst will zwar immer noch ästhetisch betrachtet 
werden, aber sie wird zum sozialen Artefakt, das wer- 
kästhetisch nicht begreifbar ist. 
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1. Zur Theorie der kulturellen Arbeitsbündnisse vergl. Steinert, 1994, 
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2 Bürger, 1974, 5.110. 
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5. 39ff. 
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5 Vergl. Bürger, 1974, 5.63 - 73. 
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Unterhaltungsliteratur und damit nicht das „ungebildetere 
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7 Den Begriff „avantgardistisches Arbeitsbündnis” und seine 
Beschreibung habe ich aus Steinert, 1997, (unveröffentlichtes 
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8 Bürger, 1974, S. 124. Hervorhebungen von mil. 
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das Gründungsmanifest der Futuristen, im genannten Band 
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12 Vergl. Bürger, 1974, S. 77. 

13 Bürger, 1992, kommt zu der Einsicht, daß das „automatische 
Schreiben” der idealistischen Ästhetik nahe stehe, trotz aller Werk- 
feindlichkeit der Surrealisten. Ihre Weigerung an der 
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Form voraus, was der Idee der Form-Inhalts-Identität entspreche 
(vergl. 5. 257). 

14 Bürger, 1974, 5. 72. 

15 Bürger, 1974, 5.127. 

16 Bürger, 1974, 5. 100. 

17 „Man wird die Widersprüche des Textes als Ausdruck des Versuchs 
zu werten haben, einen Kompromiß zwischen den Anschauungen 
der verschiedenen Gruppen zu finden.” (Bürger, 1971, 

5. 29) Hier bezieht sich Bürger auf ein von den Surrealisten und 
Kommunisten gemeinsam verfaßtes Flugblatt. Da aber auch alle 
Manifeste widersprüchliche Aussagen enthalten, handelt es sich 
wohl eher um einen künstlerisch ironischen Umgang mit eben nur 
scheinbar eindeutigen Inhalten von politischen und ästhetischen 
Ausdrucksformen. 

18 Vergl. die von Huelsenbeck, 1964, herausgegebene Textsammlung 
5.33, 43 und 50. 

19 Picabia dekliniert das durch: „Dada riecht nicht, es bedeutet ja 
nichts, gar nichts. Es ist wie Euere / Hoffnungen: nichts / wie Euer 
Paradies: nichts / wie Eure politischen Führer: nichts / wie Euere 
Helden: nichts / wie Euere Künstler: nichts / wie Euere Religionen: 
nichts.” Zitiert nach Huelsenbeck, 1964, 5. 44. 

20 Lenk, 1971, 5.50. 

21 Bürger, 1971, 5. 102. 

22 Dadarede, gehalten in der Galerie Neumann, 1918; zitiert nach 
Huelsenbeck, 1964. Zum gesamten Absatz vergl. die Reden 
und Manifeste „Dada ist mehr als Dada“, Theo van Doesburg 
„Was ist Dada?“ und Tristan Tzara „Dada-Manifest“, ebenfalls 
in Huelsenbeck, 1964. 
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26 Zum „ironischen Arbeitsbündnis” vergl. Steinert, 1992 und 1994. 

27 Vergl. Grasskamp, 1989. Ob sich das Publikum die angebotenen 
Meinungen durch die Zeitungskritik angeeignet hat, muß offen 
bleiben. Inzwischen ist die Distanz des Publikums zu kultur- 
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